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PRÉFACE 


Il  y a huit  a s,  au  Cercle  artistique  et  littéraire  de  Bruxelles,  nous  terminions 

une  conférence  intnulée  : De  van  Eyck  à van  Dyck,  en  exprimant  le  souhait  de  pou- 

voir un  jour  éc  e un  Guide  de  l’art  en  Belgique,  où  serait  exposée  l’histoire  de 
la  beauté  flamande  et  wallonne  à travers  les  oeuvres  conservées  sur  notre  sol,  dans 
nos  églises  musées,  palais,  collections.  Ce  rêve  d’une  promenade  méthodique,  engendré 
par  la  lecture  enthousiaste  du  Cicerone  de  Burckhardt,  ranimé  sans  cesse  par  de  récon- 
fortants pèlerinages  à nos  trésors  de  nature  et  d’art,  — voici  qu’il  prend  corps. 

A dire  vrai,  pour  suivre  un  ordre  consacré  et  logique,  il  aurait  fallu  com- 
mencer — et  c’était  bien  notre  désir  — par  l’architecture,  continuer  par  la  sculp- 
ture pour  finir  par  la  peinture.  L’ordre  est  renversé  ; nous  pensons  qu’on  ne  s’en 

étonnera  pas  et  surtout  qu’on  ne  s’en  plaindra  pas  trop.  Nous  ne  renonçons  nulle- 

ment, d’ailleurs,  à aborder  un  jour  les  oeuvres  d'architecture  et  de  sculpture  qui,  par 
malheur,  restent  toujours  insuffisamment  inventoriées. 

Jusqu’à  quel  point  pourrons-nous  accomplir  ce  projet  d’un  catalogue  général  de 
nos  richesses  artistiques?  Avec  l’aide  de  M.  Van  Oest  et  du  public,  nous  espérons 
le  mener  à bonne  fin  et  y joindre  même  dans  la  suite  quelques  chapitres  sur  notre 
ancien  art  décoratif  si  pénétré,  lui  aussi,  du  génie  de  notre  race.  En  tout  cas  nous 
publierons  cette  année  la  première  partie  de  la  peinture  : les  Primitifs,  formant  un 
tout  allant  des  origines  jusqu’au  milieu  du  xvie  siècle  environ.  Si  nous  sommes 
encouragé  à poursuivre  la  réalisation  complète  de  notre  programme  par  ceux  que  pas- 
sionne notre  art  d’autrefois,  — et  ils  sont  nombreux,  — nous  achèverons  l’année  pro- 
chaine notre  étude  de  l’a  peinture  par  Rubens,  son  école  et  le  xvme  siècle. 

La  Belgique  possède  des  merveilles  sans  nombre,  que  trop  souvent  les  Belges 
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ignorent.  A l’aide  des  exemples  illustres  ou  négligés  qui,  dans  le  pays  même, 
témoignent  de  notre  activité  artistique  de  jadis,  nous  chercherons  à retracer  la  phy- 
sionomie de  nos  vieux  maîtres,  à évoquer  leur  œuvre  entier,  à caractériser  notre  art 
en  ses  transformations  évolutives,  en  ses  affinités  profondes  avec  notre  histoire  d’hier 
et  d’aujourd’hui.  Nous  ne  perdrons  pas  de  vue  que  nous  voulons  être  surtout 
un  « Guide  » pour  ceux  qui  veulent  connaître  les  trésors  conservés  en  Belgique. 
C’est  bien  une  histoire  de  notre  art  que  nous  écrivons  ; mais,  à quelques  rares  excep- 
tions près,  les  illustrations  ne  reproduisent  que  des  œuvres  restées  dans  notre  pays 
et  nos  commentaires  insisteront  surtout  sur  cette  catégorie  d’œuvres,  alors  qu’il  nous 
arrivera  de  signaler  brièvement  des  productions  capitales  conservées  à l’étranger.  Nous 
pensons  que  notre  travail  rendra  des  services  non  seulement  aux  touristes-dilettantes, 
mais  encore  aux  éducateurs  qui  auraient  l’occasion  de  parcourir  nos  musées  et  nos 
églises  avec  leurs  élèves.  D’autre  part,  bien  des  œuvres  seront  reproduites  pour  la 
première  fois  et  notre  documentation  iconographique  sera  de  nature  à intéresser  tes 
spécialistes. 

Nous  n’avons  ici  d’autre  ambition  que  de  servir  nos  gloires  artistiques  tradi- 
tionnelles. Nous  voulons,  si  possible,  faire  aimer  davantage  les  maîtres  qui,  par 
leur  rêve  réalisé,  ont  ajouté  au  charme  et  à la  noblesse  de  notre  terre  natale.  Si 
nous  ne  disons  qu’imparfaitement  ce  que  nous  souhaitons  exprimer,  qu’on  tienne 
compte  au  moins  du  niveau  de  nos  désirs.  Certes  il  n’est  rien  de  nourrir  en  soi  de 
vibrantes  aspirations  ; il  faut  leur  donner  forme  et  vie.  Nous  ferons  de  notre  mieux. 

F. -G. 


Janvier  1908. 
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L’Art  Cosmopolite  du  XIVe  siècle (,). 


Dans  les  œuvres  septentrionales  exécutées  durant  le  dernier  quart  du  xive  siècle 
et  les  premières  années  du  xve,  la  critique  a cru  distinguer  les  caractères  d’un  art  cos- 
mopolite qui  aurait  trouvé  à Paris  son  foyer  et  reçu  des  maîtres  parisiens  la  doc- 

trine, les  recettes,  les  caractères  d’une  école. Que  cet  art  international  ait  existé  avec  la 
vitalité  et  l’autonomie  que  l’on  croit,  c’est  ce  que  nous  avons  quelque  peine  à admettre. 
Il  reste  bien  acquis  toutefois  — et  les  démonstrations  de  Courajod  en  donnent  la  pleine 
certitude  — que  les  maîtres  flamands  et  wallons  furent  les  représentants  les  plus 

remarquables  de  cet  art  « parisien  ».  Très  naturellement  Paris  les  attirait  ; étrangers 
et  souverains  affluaient  dans  ce  grand  centre;  les  grands  vassaux  y avaient  des  hôtels 
et  nos  maîtres  y suivaient  leurs  seigneurs.  On  sait  que  la  noblesse  parisienne  du 
xive  siècle  s’était  embourgeoisée  et  qu’elle  précipita  l’éclosion  d’un  art  plus  positif, 
plus  soumis  aux  réalités  terrestres.  Nos  maîtres  ont  été  les  premiers  et  les  plus  grand 

interprètes  de  ces  aspirations  nouvelles  et  bien  qu’on  ne  puisse  pas  dire  que  l’art 

flamand  soit  de  toutes  pièces  réaliste,  son  destin,  dès  le  début,  devait  l’entraîner  aux 
interprétations  objectives  de  la  nature. 

(i)  Nous  ne  donnerons  pas  de  bibliographie  pour  ce  premier  fascicule  et  nous  renvoyons  le  lecteur  à celle  que  nous  avons 
publiée  dans  notre  'Renaissance  septentrionale  (même  éditeur),  livre  traitant  du  xive  siècle  flamand  et  des  van  Eyck  et  dont  la  biblio- 
graphie comprend  112  numéros.  Les  principaux  travaux  parus  depuis  sont:  K.  Voll.  Die  allniederlàndiscbc  Malerei,  Leipzig,  1906; 
Henri  Hymans.  Les  van  Eyck.  Laurens,  Paris,  1907  ; Abbé  Coenen.  Quelques  points  obscurs  de  la  vie  des  frères  van  Eyck,  Liège,  1907; 
L.  de  Fourcaud.  Article  sur  les  van  Eyck  dans  VHistoire  de  l’Art,  t.  III.  Armand  Colin,  Paris,  1907;  W.  H.  James  Weale.  Hubert 
and  John  van  Eyck,  îbeir  life  and  work.  John  Lane,  Londres,  1907. 
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Nos  bourgeois  et  nos  marchands,  dès  le  xive  siècle,  ont  étalé  leur  faste  tradi- 
tionnel et  nos  archives  énumèrent  leurs  tapisseries,  leurs  vases  d’or  et  d’argent.  Nos 
seigneurs,  de  leur  côté,  menaient  grand  train  : épées,  calices,  châsses,  coupes,  mis- 
sels, sceaux  s'accumulent  dans  les  inventaires  de  leurs  biens.  Il  va  sans  dire  que  si 
des  artistes  belges  » émigrent  à Paris,  il  en  est  qui  brillent  dans  le  pays  même.  On 
en  rencontre  à Tournai,  Ypres,  Bruges.  Ce  sont  nos  maîtres  qui  instituent  les  premières 
corporations  artistiques.  Quelques  noms  de  peintres  nous  sont  conservés.  Jean  de 
Woluwe  est  au  service  de  Jeanne  et  Wenceslas  de  Brabant;  Jean  de  Hasselt  travaille 
pour  Louis  de  Mâle  ; Melchior  Broederlam  pour  Philippe  le  Hardi  ; Jacques  Cavael 
pour  la  ville  d’ Ypres.  — Melchior  Broederlam,  dessinateur  industriel,  décorateur  de 
bannières  et  peintre  de  retables,  domine  ces  maîtres  du  terroir.  Son  atelier  est  même 
si  réputé  qu’un  élève  lui  vient  de  loin.  En  1399  il  termine  le  célèbre  « taveliau 
d'autel.»  que  Philippe  le  Hardi  lui  avait  commandé  pour  la  Chartreuse  de  Champmol, 
nécropole  des  ducs  de  Bourgogne,  et  qui  représente  la  Salutation  angélique,  la  Visi- 
tation,  la  Présentation  au  temple,  la  Fuite  en  Egypte.  Conservée  au  Musée  de  Dijon, 
l’oeuvre  est  celle  qui  donne  l’idée  la  plus  complète  et  la  plus  poétique  de  l’école  septen- 
trionale à la  fin  du  xive  siècle;  c’est  aussi  le  chef-d’œuvre  de  la  peinture  flamande 
avant  les  van  Eyck,  le  signe  heureux  des  grandeurs  futures  de  notre  art.  Or,  non 
seulement  les  éléments  du  paysage  (coupoles,  portiques,  rochers,  castels)  sont  empruntés 
à l’Italie,  mais  encore  le  dessin  souple,  les  draperies  fluides,  les  colorations  tendres. 
Pour  être  cosmopolite,  la  peinture  septentrionale  de  la  fin  du  quatorzième  siècle  n’en 
est  pas  moins  une  expression  — affaiblie  — de  l’art  souverain  et  profond  qu’est  la  pein- 
ture italienne  du  trecento.  Dans  le  retable  de  Broederlam,  seul  le  saint  Joseph  de  la 
Fuite  en  Egypte  respire  une  bonhomie  populaire  et  démocratique  où  perce  l’accent 

natal  du  maître. 

Quelques  miniaturistes  flamands  et  wallons  ont  occupé  une  place  éminente  dans 
cet  art  cosmopolite,  et  c’est  chez  eux  que  l’on  saisit  le  mieux  les  progrès  des 
tendances  réalistes  qui  aboutiront  à l’art  des  van  Eyck.  Jean  de  Bruges,  nommé 
peintre  de  Charles  VI  en  i373,  se  révèle  portraitiste  exact  et  nullement  courtisan  dans 
le  profil  pointu  de  son  maître  qu’il  peignit  sur  le  premier  feuillet  de  la  Bible  royale 
(Musée  Westreenen,  à La  Haye).  André  Beauneveu,  artiste  universel,  sculpteur  de 
tombes,  imagier,  peintre,  miniaturiste,  enlumineur  de  statues,  natif,  semble-t-il,  de 

Valenciennes,  et  chanté  par  Froissart,  est  un  éclectique  qui,  à travers  une  noblesse 
et  une  grâce  parfois  mièvres  acquises  au  contact  des  maîtres  parisiens,  affirme  une 

nature  violente  et  populaire.  Son  Psautier  de  Paris  montre  des  personnages  aux  têtes 
réelles,  assis  sur  des  sièges  italiens,  enveloppés  de  manteaux  où  s’accumulent  les 


î.  — JACQUEMARD  DE  HESDIN 

Miniatures  initiales  des  Très  belles  Heures  du  Duc  de  Berry  (voir  p.  4 et  5; 
(Bibliothèque  royale  de  Bruxelles  J 


II.  — L’ANNONCIATION  (voir  p.  5) 
Miniature  paginale  des  Très  belles  Heures  du  Duc  de  Berry 
( Bibliothèque  royale  de  Bruxelles) 


III.  — LE  PORTEMENT  DE  CROIX  (Voir  p.  5) 
Miniature  paginale  des  Très  belles  Heures  du  Ducs  de  Berry 
( Bibliothèque  royale  de  Bruxelles). 
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volutes  chères  aux  sculpteurs  maniéristes  du  temps.  Et  si  vraiment,  comme  on  est 
de  plus  en  plus  tenté  de  le  croire,  les  deux  grisailles  initiales  du  Psautier  de  la 
Bibliothèque  royale  de  Bruxelles  ( Très  belles  heures  très  richement  enluminées  du 

duc  de  Berry)  sont  de  Jacquemard  de  Hesdin  et  non  de  Beauneveu,  c’est  tout  de 

même  l’idéal  éclectique  de  ce  dernier  — multiplication  des  volutes  dans  le  manteau 
de  la  Madone,  recherche  de  la  vérité  dans  le  portrait  du  duc,  siège  italien  — qui 
apparaît  dans  ces  grisailles  représentant  l’une  la  Vierge  et  l’Enfant,  l’autre  le  Bue 

de  Berry  et  ses  deux  patrons  (Fig.  I). 

Or,  cet  éclectisme  est  précisément  ce  qui,  à notre  sens,  caractérise  certaines  pein- 
tures marquantes  de  l’école  parisienne  de  la  fin  du  xive  siècle,  telles  que  le  Parement 
de  JSarbonne  (Musée  du  Louvre).  On  peut  dire  que  Melchior  Broederlam  échappe  à 
cette  formule  composite  à force  d’italianisme  ; on  en  peut  dire  à peu  près  autant  du 
beau  peintre  à qui  l’on  doit  la  Pietà  du  Louvre  (Jean  Malouel?)  où  le  visage  doulou- 
reux du  Christ  rappelle  les  têtes  du  Sauveur  conçues  par  Beauneveu,  et  dont  le  coloris 
et  le  style  font  invinciblement  penser  à Sienne  et  surtout  à Simone  di  Martino,  impres- 
sion que  fortifie  l’obliquité  des  sourcils  de  la  Vierge  et  des  Anges.  Cet  éclectisme 

de  la  peinture  septentrionale  de  la  fin  du  xive  siècle,  où  les  mièvreries  de  la  décadence 
gothique  se  combinent  avec  les  premières  recherches  du  réalisme,  garde  donc  à sa 
base  l’enseignement  de  l’Italie  trecentiste. 

Une  influence  italienne  très  sensible  se  perçoit  encore  dans  les  dix-huit  composi- 
tions des  Très  belles  heures  de  la  Bibliothèque  de  Bruxelles  qui  suivent  les  composi- 
tions initiales  de  Jacquemard  de  Hesdin  (Fig.  II  et  III).  Mais  déjà  par  le  dévelop- 
pement donné  au  paysage,  par  l’animation  des  fonds  urbains  ou  champêtres,  par  la 
variété  des  types,  on  sent  un  maître  impatient  de  proclamer  son  sentiment  de  la  nature. 
Dès  lors  les  miniaturistes  rompent  avec  l’éclectisme  et  les  archaïsmes  du  xive  siècle  ; 
ils  substituent  des  paysages  aux  fonds  d’or,  groupent,  animent,  habillent  leurs  person- 
nages avec  plus  de  réalité,  introduisent  dans  leurs  compositions  l’air,  l’espace,  la 
lumière  et  « crèvent  la  toile  du  fond  » (P.  Durrieu).  L’œuvre  qui  annonce  d’une  façon 
décisive  l’avènement  des  van  Eyck,  c’est  la  première  partie  — commencée  sous  Jean 
de  Berry  et  arrêtée  à sa  mort  le  t5  juin  1416  — du  manuscrit  conservé  à Chantilly  et 
désigné  sous  le  nom  de  : Très  riches  heures  du  duc  de  Berry.  Elle  aurait  pour 
auteurs  (suivant  M.  L.  Delisle)  les  pères  Pol,  Jannequin  et  Hermann  de  Limbourg, 
et  aussi  (suivant  M.  de  Mély)  un  peintre  de  la  Cour  de  Bourgogne,  Henry  Bellechose 
successeur  de  Jean  Malouel  à Dijon,  et  un  orfèvre  au  service  de  Jean  de  Berry, 
Hermann,  Rust.  C’est  Pol  de  Limbourg  qui  fut,  semble-t-il,  la  personnalité  la  plus 
marquée  du  groupe.  C’est  à lui  sans  doute  qu’il  faut  attribuer  les  trois  pages  incom- 
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parables  : le  Zodiaque,  le  Paradis  terrestre  et  le  Christ  au  jardin  des  Oliviers,  qu’un  écri- 
vain français,  qui  ne  craint  pas  de  rendre  hommage  aux  inspirateurs  flamands  de  la  pein- 
ture septentrionale,  place  au  « rang  des  plus  admirables  chefs-d’œuvre  de  la  peinture  » 
(F.  de  Mély).  Des  réminiscences  italiennes  et  des  signes  du  style  composite  subsistent 
dans  les  Heures  de  Chantilly,  si  nouvelles  pourtant  par  la  variété  des  paysages  et  la 
réalité  des  figures,  — Ève  dans  le  Paradis  nous  prépare  à la  figure  célèbre  des  van 
Eyck.  Ces  signes  s’atténuent  de  plus  en  plus  — sans  disparaître  complètement  — dans 
les  fameuses  Heures  de  Turin  détruites,  par  malheur,  en  grande  partie  dans  un  incendie. 
Les  feuillets  les  plus  importants  ont  donné  lieu  à de  curieux  rapprochements  avec  le  polyp- 
tyque de  Gand.  On  y voit  des  Vierges  se  dirigeant  vers  l’Agneau  mystique  exactement 
comme  dans  le  retable  des  van  Eyek.  Dans  l’enluminure  la  plus  remarquable  qui 
nous  montre  un  seigneur  (Guillaume  IV  de  Bavière  ?)  entouré  de  sa  suite  et  longeant 
le  bord  de  la  mer,  la  beauté  du  paysage,  la  minutieuse  précision  des  personnages  micros- 
copiques du  fond,  la  ressemblance  du  cheval  de  Guillaume  IV  avec  celui  du  pseudo- 
Hubert  van  Eyck  de  l’Adoration,  la  reproduction  du  paysage  dans  la  cuirasse  d’un  des 
cavaliers  — sont  autant  de  particularités  qui  apparentent  l’auteur  de  cette  enluminure 
aux  maîtres  de  l’Agneau  pascal.  Sommes-nous  en  présence  de  l’œuvre  d’un  génial 
précurseur?  Est-ce  l’œuvre  de  l’un  des  frères  van  Eyck,  ou  d’un  de  leurs  collabora- 
teurs? Point  de  réponse  possible,  et  la  preuve  nous  échappe  qui  ferait  des  Heures  de 
Turin  le  chaînon  rattachant  la  peinture  du  xive  siècle  à l’art  nouveau,  à l’art  des  van 


IV.  — ECOLE  FRANCO-FLAMANDE  y.  _ ECOLE  FRANCO-FLAMANDE 

Le  Couronnement  de  la  Vierge  (voir  p.  7)  Le  Christ  lnort  süutenu  par  deux  anges  (p.  8) 

f Musée  d’Anvers)  f/tfnsee  de  Garni/ 
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VI.  — ECOLE  DE  HAARLEM 
Le  Calvaire  de  Hendrik  van  Ryn  (voir  p.  7) 
( Musée  d’Anvers). 
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Peintures  de  la  fin  du  XIVe  siècle 
et  du  commencement  du  XVe  siècle  conservées  en  Belgique. 


Un  certain  nombre  d’œuvres  qui  se  rattachent  aux  artistes  et  aux  productions  que 
nous  venons  de  caractériser  doivent  être  signalées  avant  de  s’arrêter  devant  les  peintures 
des  van  Eyck.  Le  Couronnement  de  la  Vierge  (Fig.  IV,  Musée  d’Anvers)  est  une 
œuvre  franco-flamande  du  dernier  quart  du  xive  siècle  ; elle  est  à fond  d’or  ; le  siège, 
les  volutes  des  manteaux  font  penser  aux  miniatures  de  Beauneveu.  Les  affreux  repeints 
n’empêchent  point  l’influence  méridionale  d’être  sensible.  Au  même  Musée  est  un 
Calvaire  de  dimensions  importantes  (Fig.  VI),  à fond  d’or  gaufré,  montrant  le  donateur 
Hendrik  van  Ryn  agenouillé  devant  la  Croix.  Une  inscription  sur  le  cadre  dit  que 
le  tableau  ornait  en  i363  un  autel  érigé  à l’église  Saint-Jean  d’Utrecht  par  le  prévôt 
et  archidiacre  Hendrik  van  Ryn.  Le  type  douloureux  du  Christ,  l’élégance  mièvre  de  la 
Vierge,  le  tuyautage  de  son  manteau,  feraient  entrer  le  Calvaire  dans  le  cycle  des 
œuvres  composites,  si  l’élancement  des  figures,  le  visage  allongé  du  saint  Jean 
n’annonçaient  le  style  de  l’école  de  Haarlem  tel  que  Thierry  Bouts  le  fixa.  On  voit  que 
l’internationalisme  du  xive  siècle  s’accommodait  de  variations  dialectales.  Une  autre 
preuve  en  est  fournie  par  le  Calvaire  (Fig.  VII)  de  la  corporation  des  tanneurs  de 
Bruges  (église  Saint-Sauveur,  Bruges)  peint  également  à la  détrempe  sur  fond  d’or 
gaufré  comme  le  Calvaire  de  Hendrik  van  Ryn.  On  n’est  pas  d’accord  sur  les  carac- 
tères de  cette  œuvre.  Au  vrai,  on  y retrouve  les  éléments  du  Parement  de  Narbonne  : 
mièvrerie  des  saintes  femmes,  naturalisme  timide  dans  la  figure  du  centurion,  pathétique 
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conventionnel  pour  le  visage  du  Christ,  tuyautage  des  draperies  féminines.  Mais  c’est 
en  Italie,  dans  la  chapelle  de  Saint-André  de  l’église  inférieure  d’Assise  qu’il  faut 
chercher  les  prototypes  des  figures  de  sainte  Catherine  et  de  sainte  Barbe.  Cette 
dernière  avec  son  auréole  d’or,  son  front  bombé,  ses  cheveux  blonds  en  mousse,  son 
visage  allongé,  occupe  sa  niche  gothique  le  plus  gracieusement  du  monde.  Les  prin- 
cesses mystiques  de  Memlinc  seront  de  la  même  race  patricienne.  On  a prononcé  au 
sujet  de  ce  Calvaire  des  Tanneurs  le  nom  de  Jacques  Coene  qui,  en  i388,  exécuta  un 
Jugement  dernier  pour  la  salle  échevinale  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruges.  Il  nous  semble 
bien  qu’il  faut  — comme  on  l’avait  proposé  jadis  — identifier  de  Jacques  Coene  (Cona, 
Cova),  lequel  habita  Paris  et  fut  réputé  comme  grand  technicien,  avec  Jacques  Cavael 

d’Ypres  qui  fit  le  voyage  d’Italie.  Si  le  Calvaire  des  Tanneurs  est  de  sa  main,  il  ne 

faut  point  s’étonner  d’y  trouver  un  parfum  méridional.  — Les  peintures  qui  décorent 
le  charmant  retable  de  la  collection  Cardon  (Fig.  VIII)  sont  très  proches  comme  style 
du  Calvaire  des  Tanneurs,  mais  d’une  exécution  inférieure.  On  voit  sur  les  volets  de 
droite  : la  Visitation,  la  Nativité,  V Adoration  des  mages  ; sur  ceux  de  gauche,  la 
Fuite  en  Egypte,  la  Présentation  au  temple,  le  Massacre  des  Innocents  où  les  soldats 
bourreaux  ressemblent  fort  au  légionnaire  du  Calvaire  des  Tanneurs.  La  Fuite  en  Égypte 
fait  songer  à Broederlam  ; mais  dans  les  volutes  du  manteau  de  ia  Vierge  il  y a plus 
de  préciosité  parisienne  que  dans  les  vêtements  féminins  du  maître  d’Ypres  et  le  saint 
Joseph  n’a  point  la  bonhomie  vivante  de  celui  de  Champmol.  Au  centre  du  retable  est 
une  Vierge  sculptée  dont  les  vêtements  dans  le  bas  sont  tuyautés  à l’extrême.  — Le 
Christ  mort  soutenu  par  deux  anges  (Fig.  V,  Musée  de  Gand)  évoque  la  Pietà  du 

Louvre  attribuée  à Jean  Malouel.  L’œuvre  est  peinte  sur  fond  d’or  et  les  deux  anges, 
l’un  en  chape  rouge,  l’autre  en  chape  verte,  sont  de  jolies  figures  qui  contrastent  avec 
le  Christ  dont  les  souffrances  ont  un  accent  violent  que  Malouel  eût  évité.  Ce 
tableau  porte  les  marques  du  vieux  style  dijonnais  tel  qu’il  s’exprime  dans  le  Martyre 
de  saint  Denis  et  la  Pietà  du  Louvre  ; mais  il  est  postérieur  à ces  œuvres  et  le 

réalisme  s’y  manifeste  en  progrès.  — L’hospice  Belle,  d’Ypres,  possède  une  petite 

œuvre  votive  qui  servait  d’épitaphe  à Yolande  Belle,  épouse  de  Josse  Bryde,  grand 

bailli  d’Ypres,  ainsi  que  l’indique  une  inscription  flamande  tracée  sur  le  cadre 

en  1420  (Fig.  IX).  Le  tableau  fut  sans  doute  peint  avant  cette  date.  La  Vierge,  vêtue 
d’une  robe  bleu  pâle  et  d’un  manteau  bleu  foncé,  est  debout  devant  une  tenture  d’or 
où  sont  tracés  des  ornements  rouges  ; cette  tenture  est  portée  par  deux  anges  et  c’est 
là  un  motif  emprunté  aux  bas-reliefs  funéraires  de  l’école  tournaisienne  de  la  fin  du 
xive  siècle.  En  outre  les  donateurs  présentés  d’un  côté  par  saint  Georges,  de  l’autre 

par  sainte  Catherine  sont  disposés  comme  les  donateurs  des  mêmes  bas-reliefs.  Il  ne 


VII.  — JACQUES  CAVAEL  d’YPRES  (?) 
Le  Calvaire  de  la  Corporation  des  Tanneurs  (p.  7 
(Cathédrale  de  Saint-Sauveur,  Bruges). 


VIÏÏ.  — ECOLE  FRANCO-FLAMANDE 
Retable  portatif  (p.  S) 

( Collection  Cardon,  Bruxelles J. 
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faut  pas  en  conclure  que  nous  sommes  en  présence  d’une  œuvre  de  l’école  tournai- 
sienne  à ses  débuts.  Quoique  peu  soignée,  cette  peinture  nous  semble  une  production 
caractéristique  de  ces  peintres  de  panonceaux,  bannières  et  armoiries  qui  étaient 
aussi  peintres  de  retables  mais  qui  sans  doute  attachaient  moins  d’importance  à leurs 
œuvres  héraldiques  qu’à  leurs  créations  religieuses  et  en  confiaient  l’exécution  à des 
élèves  et  « compagnons  ».  Dans  ces  conditions,  il  est  possible  de  considérer  la 
Madone  d’Yolande  Belle  comme  une  œuvre  de  V atelier  de  Melchior  Broederlam.  — 
Le  Saint  Michel  de  l’église  de  Notre-Dame  d’Anvers  se  détache  de  l’art  franco- 
flamand  ; les  draperies  tombent  sans  grâce,  en  plis  droits  ; l’exécution  est  fort 
médiocre.  Un  détail  assez  caractéristique  est  à signaler  : la  langue  sortant  de  la 
bouche  du  dragon  se  ramifie  en  plusieurs  branches  terminées  par  des  têtes  d’hommes. 
L’œuvre  semble  sortir  d’un  atelier  rhénan  de  la  fin  du  xive  ou  du  commencement  du 
xve  siècle. 


111 


Les  Frères  wan  Eyck. 


Les  frères  van  Eyck  sont  nés  dans  la  même  région  que  les  frères  de  Limbourg, 
sur  les  confins  de  l’allemand,  du  flamand  et  du  français,  — remarque  M.  de  Laborde 
— « pour  mieux  montrer  que  le  génie  parle  toutes  les  langues  et  que  l’art  à lui 
seul  est  la  langue  universelle.  » Hubert  et  Jean  sont-ils  vraiment  nés  dans  la  petite 
ville  de  Maeseyck  à laquelle  ils  doivent  probablement  leur  nom?  Les  chroniqueurs  du 
xvie  siècle  l’affirment,  mais  pour  appuyer  leurs  dires  on  n’a  trouvé  qu’un  seul  document 
du  xve  siècle  concernant  l’entrée  de  la  fille  de  Jean  au  monastère  de  « Mazeck  au  pays 
de  Liège  ».  On  peut  en  conclure  que  la  fille  du  maitre  retourna  au  berceau  de  la 
famille...  Hubert  et  Jean  eurent  un  frère,  Lambert,  qui  reçut  de  Philippe  le  Bon  une 
indemnité  pour  « aucunes  besognes  » sans  qu’on  sache  lesquelles.  Ils  eurent  une  sœur 
aussi,  Marguerite,  dont  on  ne  sait  rien,  sinon  qu’elle  n’exista  peut-être  point  (t)... 

La  vie  de  Hubert  est  enveloppée  de  mystère.  On  ne  connaît  point  la  date 
de  sa  naissance,  (de  1370  à i38o?)  ni  quels  furent  ses;  maîtres.  Ce  qu’on  sait  de  lui 
tient  en  quelques  lignes  : il  s’installe  à Gand,  est  choisi  par  le  richissime  Josse 
Vyt  pour  peindre  le  retable  de  l’agneau,  reçoit  la  visite  des  magistrats  de  la  ville  en 
1424  et,  comme  nous  l’apprend  son  épitaphe,  — un  vieux  et  savoureux  poème  fla- 
mand, — meurt  le  18  septembre  1426.  Il  gardera  l’éternelle  gloire  d’avoir  commencé 

(1)  M.  l’abbé  J.  Cocnen  (Quelques  points  obscurs  de  ta  vie  des  'Frères  van  Eyck,  Liège  1907)  croit  que  le  nom  patronymique 
dca  célèbres  artistes  est  Teggbc. 


La  Madone  d’Yolande  Belle  (p. 

( Hospice  Belle,  YpresJ. 
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le  Retable  de  l’Agneau.  Quant  à ses  œuvres,  en  dehors  de  la  partie  de  l’Adoration 
qu’il  peut  avoir  exécutée,  — il  n’en  reste  point  de  trace  sûre.  On  lui  a composé  un 
catalogue  hypothétique  où  les  constatations  des  uns  contredisent  les  affirmations  des 
autres.  Le  Triomphe  de  l’Église  sur  la  Synagogue  ou  Fontaine  de  vie  (Prado)  qu’on 
croyait  une  réplique  d’une  œuvre  perdue  de  Hubert,  a été  restitué  à l’art  espagnol;  les 
Trois  Marie  au  sépulcre  (coll.  Cook.  Richmond)  considérées  comme  un  chef  d’œuvre 
de  l’alné,  ne  sont  ni  de  Hubert,  ni  de  Jean,  — les  édifices  du  fond,  noyés  dans 
une  atmosphère  rougeâtre  étant  essentiellement  différents  des  monuments  si  nets  que 
les  van  Eyck  évoquent  dans  leurs  fonds  urbains.  La  Vierge  de  Rothschild  {la  Vierge  au 
Chartreux  du  Musée  de  Berlin  en  est  une  réplique  d’ordre  secondaire),  le  Saint  François 
recevant  les  stigmates,  de  la  pinacothèque  de  Turin,  ne  sont  pas  de  Hubert  mais  de 
Jean.  Il  faut  reconnaître  toutefois  que  les  types  des  Trois  Marie  au  sépulcre  de  même 
que  ceux  du  Calvaire  et  du  Jugement  dernier  (Ermitage,  Saint-Pétersbourg),  également 
attribués  à Hubert  van  Eyck,  sont  d’un  archaïsme  assez  accentué  et  d’un  réalisme  naïve- 
ment farouche,  que  nous  ne  retrouvons  dans  les  figures  d’aucun  autre  peintre  connu, 
si  ce  n’est  parmi  les  docteurs,  prophètes  et  apôtres  de  la  partie  centrale  de  l’Agneau 
mystique. 

Nous  ignorons  la  date  exacte  de  la  naissance  de  Jean  van  Eyck,  — il  faut  la 
placer  de  x38o  à 1400,  — - mais  nous  avons  de  lui  des  chefs-d’œuvre  authentiques. 
Comment  ne  pas  croire  van  Mander,  le  vénérable  auteur  du  Schilderboek  quand  il 
assure  que  Jean,  dès  son  jeune  âge,  manifesta  la  plus  vive  intelligence  et  de  hautes 
aptitudes  pour  le  dessin?  Un  contemporain,  l’Italien  Barthélemy  Facius  ('S*  1487),  dit 
que  le  cadet  des  van  Eyck  connut  les  livres  de  Pline,  apprit  l’art  de  distiller  et  ce  que 
l’on  savait  alors  de  chimie.  Ce  n’est  point  lui  comme  on  le  croyait,  mais  un  homo- 
nyme qui,  en  t4 22,  peignit  un  cierge  pascal  pour  la  cathédrale  de  Cambrai,  et  on  trouve 
tout  d’abord  Jean  van  Eyck  au  service  de  Jean  de  Bavière,  dit  Sans  Pitié,  qui  lui  confie  la 
décoration  de  son  palais  de  la  Haye,  exécutée  du  24  octobre  1422  au  xt  septembre  1424. 
Suivant  une  récente  hypothèse,  le  vieillard  ridé  et  cossu  désigné  sous  le  nom  de  l’Homme 
à l’œillet  (Musée  de  Berlin)  serait  Jean  de  Bavière  lui-même,  — à cause  du  tau  et  de 
la  clochette  qu’il  porte  sur  la  poitrine,  insignes  de  l’ordre  de  Saint-Antoine  fondé  par 
Albert  de  Bavière,  père  de  Jean  Sans  Pitié.  Certains  expriment  l’opinion  que  l’Homme 
à l’œillet  est  une  belle  réplique  d’un  original  perdu.  A cette  époque  sans  doute,  Jean 
van  Eyck  peignit  également  un  portrait  de  Jacqueline  de  Bavière,  — œuvre  perdue 
qu’on  ne  connaît  que  par  une  copie  du  xvie  siècle  (Musée  de  Copenhague). 

Le  19  mai  1425,  un  an  avant  la  mort  de  son  frère,  Jean  entre  au  service  du 
duc  de  Bourgogne  comme  peintre  et  varlet  de  chambre,  par  un  décret  rendu  à Bruges 
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sous  une  forme  exceptionnellement  flatteuse  pour  l’artiste.  Philippe  le  Bon  fait  noter 
que  depuis  longtemps  il  connaissait  mieux  que  de  réputation  « l’abilité  » et  la  « souf- 
france » du  peintre.  Tout  de  suite  Jean  est  chargé  du  premier  de  ces  pèlerinages 
et  loingtains  voyaiges,  missions  diplomatiques  ou  autres,  que  le  duc  confiait  à son 
peintre  et  dont  l’objet  est  resté  inconnu.  L’artiste  accomplit  deux  de  ces  voyages  en 
1426.  On  a supposé  qu’il  se  rendit  à ce  moment  en  Bourgogne  et  qu’il  y exécuta 
notamment  la  Vierge  du  chancelier  "Rotin  (Musée  du  Louvre),  ce  puissant  chef-d’œuvre 
où  tout  est  clarté,  — bien  que  le  panneau  ait  été  recouvert  de  nos  jours  d’un  désa- 
gréable vernis  jaunâtre,  — où  l’on  peut  remarquer  quelque  raideur  dans  la  pose  des 
personnages  et  un  certain  manque  d’individualité  dans  la  tête  du  donateur,  mais  qui 
est  déjà  incomparable  par  la  splendeur  du  décor,  des  accessoires  et  la  précision  de 
la  perspective  aérienne.  C’est  immédiatement  à côté  de  cette  œuvre  qu’il  faut  placer 
la  Madone  au  Chartreux  (collection  G.  de  Rothschild),  étonnante  surtout  par  son 
paysage  vivant  et  minutieux  de  ville  fluviale  aperçue  à travers  la  large  baie  d’un 
cloître  roman. 

De  la  Saint-Jean  1426  à la  Saint-Jean  1428,  Jean  van  Eyck  habite  Lille  aux 
frais  du  duc  de  Bourgogne.  Le  19  octobre  1428,  il  s’embarque  pour  le  Portugal 
avec  l’ambassade  qui,  sous  la  conduite  de  Jean  de  Roubaix,  est  chargée  de  demander 
la  main  de  l’Infante  Isabelle  de  Portugal  pour  Philippe  le  Bon.  Jean  van  Eyck 
a mission  de  « paindre  bien  au  vif  la  figure  de  madite  dame  l’Infante  ».  Au  retour 
de  ce  voyage,  l’artiste  acheta  à Bruges  une  maison  qu’il  habita  jusqu’à  sa  mort.  A peine 
installé,  il  se  rendit  à Hesdin  pour  « aucune  besogne  »,  puis,  aidé  de  ses  « ouvriers  », 
il  revint  achever  l’Adoration  de  l’Agneau  (1432).  Il  peignit  alors  une  série  de  portraits 
inoubliables  qui  mériteraient  chacun  une  longue  description  : Nicolas  Albergati,  cardinal 
de  la  Sainte~Croix  (1432,  Musée  de  Vienne),  où  le  maître  traite  la  figure  comme 
le  paysage  avec  une  entente  scientifique  de  la  perspective  (esquisse  à la  pointe  d’argent 
à Dresde)  ; Timothée  (?)  de  la  même  année  (National  Gallery)  si  expressif  et  si  simple; 
l’Homme  au  turban  (Id. , 1433),  bourgeois  élégant  en  qui  on  a voulu  reconnaître  Jean 
van  Eyck  lui-même  à cause  du  chaperon  artistement  noué  qui  coiffe  le  personnage  ; 
Arnolfini  et  sa  femme  (Id.,  1434),  l’une  des  plus  hautes  créations  du  maître,  peinture 
de  genre  et  tableau  de  mœurs,  magistrale  étude  physionomique,  incomparable  poème 
d’intimité  candide  et  somptueuse  ; l’orfèvre  brugeois  Jean  de  Leeuw  (t436,  Musée  de 
Vienne),  et  quelques  portraits  non  datés  qui,  vraisemblablement,  sont  de  cette  période  : 
le  pittoresque  Baudouin  de  Lannoy  (Musée  de  Berlin),  le  Jeune  Homme  du  Gymnase 
d’Hermanstadt  et  un  autre  portrait  d’Arnolfini  seul  et  en  buste  (Musée  de  Berlin.) 

Jean  van  Eyck  est  alors  au  comble  de  la  faveur.  Le  i3  mars  1434,  Philippe 


X.  — JEAN  VAN  EYCK 
La  Madone  du  Chanoine  van  der  Paelen  (p. 

( Musée  de  Bruges ). 
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le  Bon  réprimande  ses  receveurs  d’avoir  retenu  la  pension  de  l’artiste.  Quelque  temps 
plus  tard  le  duc  offre  six  tasses  d’argent  au  « baptisement  » de  l’enfant  du 
maître  et  fait  tenir  le  nouveau-né  sur  les  fonts,  en  son  nom,  par  le  seigneur  de 
Chargny. 

En  1436,  Jean  van  Eyck  peint  la  plus  importante  de  ses  compositions  reli- 
gieuses (après  le  polyptyque  de  l’agneau),  la  Madone  du  chanoine  van  der  Paele 
(Fig.  X,  Musée  de  Bruges)  (1).  L’œuvre  est  signée  et  datée,  et  les  paroles  inscrites  sur 
le  cadre  primitif  et  tirées  du  Livre  de  la  Sagesse  sont  celles-là  mêmes  que  l’on  relève 
dans  l’Adoration  de  l’Agneau  au-dessus  de  la  Vierge  qui  trône  à côté  de  Dieu  le 
Père.  L’église  romane,  où  nous  introduit  le  retable  du  chanoine  van  der  Paele,  est 
peut-être  la  basilique  de  Saint-Donatien,  la  cathédrale  de  Bruges  qui,  naguère,  s’ornait 
du  chef-d’œuvre.  Au  delà  des  arcades  s’ouvrant  sur  le  déambulatoire,  des  vitraux  len- 
ticulaires, tels  que  Jean  van  Eyck  en  peignit  souvent  ( Vierge  Rolin,  Annonciation  de 
Saint-Pétersbourg,  autel  portatif  de  Dresde)  laissent  passer  une  lumière  fine  qui  glisse 
en  caresse  sur  les  colonnes  trapues  et  presque  naines  si  on  les  compare  à la  hauteur 
des  personnages,  — convention  qui  sera  frappante  dans  certaines  parties  de  l’Adoration 
de  l’Agneau.  Assise  sous  un  dais  vert,  vêtue  d’un  manteau  pourpre,  la  Madone  avec 
son  front  bombé,  ses  joues  pleines,  son  cou  robuste,  répète  en  l’achevant  le  type 
annoncé  par  la  Vierge  du  chancelier  Polin.  L’enfant  Jésus  joue  avec  un  perroquet  et 
s’empare  des  fleurs  de  sa  mère  ; d’aucuns  le  trouvent  « sans  charme  et  sans  grâce  ». 
Peut-être.  Mais  van  Eyck  a rendu  ce  que  la  tendre  enfance,  même  robuste,  même 
flamande,  a tout  à la  fois  de  mièvre  et  de  vieillot.  A gauche  de  la  Vierge  s’agenouille 
le  donateur,  maître  Georges  van  der  Paele,  chanoine  de  Saint-Donatien,  — élu  en 
1410,  décédé  en  1444.  De  ses  mains  courtaudes  et  carrées  il  garde  son  bréviaire,  ses 
besicles  en  corne,  ses  gants.  Chauve,  avec  quelques  touffes  maigres  au-dessus  de 
l’oreille,  le  front  osseux  et  dur  sous  la  peau  mince,  les  yeux  soulignés  d’une  poche 
veinée,  la  mâchoire  couverte  de  plis  graisseux  et  couturés,  — ce  chanoine  est  illustre 
dans  l’art  du  portrait.  Derrière  lui,  debout,  se  tient  son  patron,  saint  Georges,  éphèbe 
cuirassé  qui  esquisse  un  sourire  « éginétique  »,  — curieuse  survivance  d’archaïsme  médié- 
val qui  frappe  également  chez  l’ange  de  l’Annonciation  de  Saint-Pétersbourg  et  dans  le 
visage  du  pseudo-Hubert  van  Eyck  qui  chevauche  parmi  les  Juges  intègres  du  polyp- 
tyque de  l’Agneau.  En  pendant  à saint  Georges,  voici  le  patron  de  l’ancienne  cathédrale 

(1)  L’œuvre  se  trouvait  primitivement  dans  la  sacristie  de  l'église  de  Saint^Donatieu.  Transportée  à Paris,  après  la  Révo~ 
lution,  elle  ne  revint  qu'en  1814.  Elle  est  [endue  horizontalement;  aux  deux  extrémités,  près  de  saint  Georges  et  de  saint  Donatien, 
la  flamme  des  grands  cierges  d'autel  a laissé  des  traces  légères.  Un  peintre  du  xvic  siècle  — peut-être  l’un  des  Claeissins  — a 
caché  le  sexe  de  l’enfant  sous  un  pan  de  linge  tortillé. 
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de  Bruges,  saint  Donatien,  en  splendide  vêture  épiscopale,  la  croix  processionnelle 
dans  une  main  et,  dans  l’autre,  la  roue  aux  cinq  cierges  rappelant  son  miraculeux 
sauvetage. 

Le  trône  avec  ses  beaux  accessoires  sculptés,  le  tapis  oriental,  les  cheveux  d’or 
de  la  Vierge,  l’armure  et  le  pennon  de  saint  Georges,  la  chape  brodée  de  saint 
Donatien,  la  lumière  fluide  que  les  vitraux  tamisent  dans  le  déambulatoire  s’harmoni- 
sent sur  une  trame  d’or,  la  matière  s’épaississant  parfois  dans  les  ombres,  le  modelé 
s’obtenant  par  des  superpositions  de  pâtes  de  plus  en  plus  légères,  de  plus  en  plus 
transparentes,  de  façon  à ménager  les  dessous,  à renforcer  les  valeurs,  sans  rien 
enlever  de  leur  éclat.  Traduite  en  étincelantes  colorations  d’émail,  la  Madone  du 
chanoine  van  der  Paele,  a dicté  l’ordonnance  d’un  grand  nombre  de  tableaux  brugeois; 
Memlinc  notamment  y a trouvé  la  formule  de  son  chef-d’œuvre  le  Mariage  mystique  de 
sainte  Catherine.  Une  copie  de  la  Madone  est  à Hampton-Court  et  le  Musée  d’Anvers 
possède  une  magnifique  réplique  du  retable,  provenant  de  Watervliet,  exécutée  dans  le 
courant  du  xve  siècle,  de  dimensions  un  peu  moindres,  d’une  technique  très  sûre 
et  très  forte  dans  le  manteau  bleu  de  saint  Donatien  notamment,  où  courent  des  bro- 
deries d’or,  et  dans  la  tête  du  chanoine  finement  ombrée. 

Nous  pensons  que  c’est  après  la  Vierge  du  chanoine  van  der  Paele  que  Jean 
van  Eyck  exécuta  Y Annonciation  de  Saint-Pétersbourg  (volet  gauche  d’un  triptyque 
dont  le  centre  et  le  volet  droit  sont  perdus).  L’œuvre  provient  de  Dijon  ce  qui  fit 
supposer  qu’elle  fut  exécutée  vers  le  même  temps  que  la  Vierge  du  chancelier  "Rolin  (i). 
Mais  le  modelé  plus  doux,  plus  fondu,  est  celui  des  dernières  œuvres  du  maître. 
L’église  où  se  déroule  cette  Annonciation  est  décorée  d’un  dallage  à figures  qui 
rappelle  le  pavimento  de  la  cathédrale  de  Sienne.  On  y peut  voir  l’indice  d’un  voyage 
de  Jean  van  Eyck  en  Italie  et  cette  hypothèse  se  trouve  fortifiée  par  l’évocation 
d’Assise  qui  apparaît  dans  le  fond  du  précieux  petit  tableau  : Saint  François  recevant 
les  stygmates  (Pinacothèque  de  Turin).  Un  document  de  1470  attribue  cette  dernière 
œuvre  à Jean  van  Eyck.  Elle  est  sans  doute  contemporaine  de  Y Annonciation,  et, 
d’ailleurs,  dans  la  dernière  partie  de  sa  carrière  le  maître  exécuta  un  groupe  de  char- 
mantes petites  œuvres  religieuses  : la  Vierge  dans  l’église  (original  perdu),  le  petit 
autel  portatif  de  Dresde,  délicieux  bijou  pictural,  la  jolie  Madone  de  l’Institut  Staedel 
à Francfort,  la  Sainte  Barbe  inachevée  (1437)  et  la  Madone  à la  Fontaine  (1439),  ces 
deux  dernières  au  Musée  d’Anvers.  Ce  musée  possède  aussi  l’une  des  cinq  répliques 
connues  de  la  Vierge  dans  l’église  (catalogué  actuellement  sous  la  mention  : Maître 


(1)  C'est  l’opinion  que  nous  avions  tout  d’abord  adoptée  dans  notre  "Renaissance  Septentrionale. 
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brugeois  de  1499)',  elle  fait  partie  d’un  diptyque  que  l’on  attribuait  jadis  par  erreur 
à Memlinc.  (Fig.  XI).  Si  la  copie  est  fidèle,  on  constate  une  tendance  de  Jean  van 
Eyck  à affiner  son  type  féminin.  Mais  le  copiste,  tout  en  surveillant  sa  facture,  n’a 
point  la  sûreté  infaillible  du  maître;  les  petits  carreaux  du  dallage,  ornés  d’agneaux 

passants,  ne  sont  pas  dessinés  avec  une  très  grande  fermeté.  L’artiste  remédie  d’ailleurs 
à ces  faiblesses  par  un  sentiment  très  fin  des  valeurs  et  de  la  lumière  (1). 

La  célèbre  petite  Sainte  Barbe  du  Musée  d’Anvers  (Fig.  XII)  est  signée  et  datée 

lobes  de  Eyck  me  fecit  1437.  Ce  n’est  qu’une  préparation  de  tableau.  Karel 
van  Mander  nous  dit  — et  nous  n’avons  pas  de  peine  à le  croire  — que  les  ébauches 
de  Jean  étaient  plus  complètes  que  les  travaux  d’autres  artistes,  et  il  signale  à ce 

propos  un  panneau  inachevé  « extraordinairement  joli  » qui  appartenait  à son  maître 
Lucas  de  Heere.  C’est  la  Sainte  Barbe  qui  dit  si  bien,  malgré  ses  petites  dimensions, 
à quel  point  Jean  éprouva  la  joie  d’enfermer  un  vaste  espace  dans  un  petit  cadre. 
Une  tour  immense  qui  proclame  le  génie  « architecturiste  » du  maître,  s’inscrit  dans 
le  ciel  ; aux  pieds  du  géant  des  ouvriers  s’agitent,  poussent  des  brouettes,  transportent 
des  matériaux,  taillent,  martèlent,  roulent  des  pierres;  des  curieux,  des  dames,  des 
seigneurs  à cheval  circulent  sur  le  chantier,  tandis  qu’au  haut  de  l’édifice  des  hommes 
déposent  des  blocs  hissés  par  la  grue.  Dans  le  fond,  d’une  part,  une  colline,  de  l’autre 
côté  une  ville  fantastique  étagée  en  pyramide.  Sainte  Barbe  est  assise  au  centre,  étalant 
les  cassures  multiples  de  sa  robe  sur  toute  la  largeur  du  panneau.  Et  dans  son  visage 
pensif,  qu’encadrent  des  cheveux  légèrement  crépus,  s’accentue  la  spiritualisation  du  type 
féminin  annoncée  par  la  Vierge  dans  l’Église. 

Le  panneau  de  la  Sainte  Barbe  est  en  bois  de  chêne  entièrement  recouvert 
d’un  fond  crayeux  ; seul  le  ciel  est  peint  en  azur  avec  une  légère  teinte  de  pourpre. 
La  composition  proprement  dite  — personnages,  paysage,  tour  — est  finement  dessinée 
au  pinceau,  avec  une  couleur  brune.  Les  ombres  sont  indiquées  par  des  hachures, 
également  dessinées  par  conséquent.  Le  fond  est  sans  doute  une  préparation  à la  gomme 
ou  au  blanc  d’œuf  ; les  parties  dessinées  sont  exécutées  à la  tempera  ; le  ciel  n’exi- 
geant pas  de  dessin  avait  été  peint  directement  à l’huile.  Il  restait  au  maître  à 
poser  sur  les  parties  dessinées  ses  tons  colorés  à base  d’ambre,  de  mastic,  peut- 
être  aussi  de  sandaraque,  mélangés  de  siccatif  et  que  la  térébenthine  avivait  au  dernier 
moment.  Les  couleurs  ainsi  combinées  avec  un  vernis  huileux,  Jean  van  Eyck  sans 
doute  procédait  par  glacis  successifs,  reprenant  le  travail  du  modelé  pour  chaque 
couche  nouvelle,  gardant  aux  dessous  leur  sonorité,  dosant  si  admirablement  ses  matières 

(1)  Nous  parlerons  plus  tard  du  volet  représentant  le  donateur  de  cette  réplique  : Chrétien  de  Hondt,  3oe  abbé  des  Dunes, 
— ainsi  que  des  deux  revers  du  diptyque,  le  tout  exécuté  probablement  en  1499. 
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qu’elles  ont  résisté  aux  siècles  et  que  les  siècles  même  ont  ajouté  une  inappréciable 
patine  à ses  tons  d’émail,  d’or  et  de  gemmes. 

La  petite  Madone  à la  fontaine  (Musée  d’Anvers)  et  le  Portrait  de  la  femme 
du  peintre  (Musée  de  Bruges)  sont  les  deux  dernières  œuvres  connues  du  maître.  La 
Madone  d’Anvers  (Fig.  XIII),  signalée  dans  un  inventaire  de  Marguerite  d’Autriche  en 
1524,  est  datée  de  1439.  Il  en  existe  de  nombreuses  répliques,  (dessin  au  Cabinet  des 
estampes  de  Berlin,  copie  avec  variantes  au  Musée  de  la  même  ville,  réplique  au  Musée 
de  New-York,  etc.),  et  l’œuvre  doit  sans  doute  sa  célébrité  à son  caractère  exception- 
nellement doux.  Nous  ne  sommes  plus  dans  une  église,  mais  en  plein  air  ; le  maître 
n’a  point  changé  de  modèle  pour  la  Vierge  ; mais  l’inclinaison  affectueuse  de  la  tête  de 
Marie,  l’attitude  de  Jésus,  les  fleurs  qui  s’épanouissent  en  buissons  épais  dans  le  fond, 
sont  des  nouveautés  qui  enrichissent  l’art  de  Jean  van  Eyck  et  viennent  ranimer  d’une 
haleine  de  mysticisme  juvénile  la  noble  maturité  du  maître.  Il  se  peut  que  le  génie  de 
Stephan  Lochner,  — si  vivement  épris  de  la  nature  végétale  et  qui  créait,  en  1435,  la 
Vierge  en  rose  du  Musée  diocésain  de  Cologne,  — ait  déterminé  cette  ascension  suprême 
du  maître  flamand. 

Sur  le  haut  du  cadre  qui  entoure  le  portrait  de  la  femme  de  Jean  van  Eyck 
(Fig.  XIV,  Musée  de  Bruges),  on  lit  : Conjux  meus  lohes  me  complevit  aîio  14^9, 
17  lunii  ; et  sur  la  bordure  inférieure  : Etas  mea  triginta  trfû  anorü.  Als  ik  kan.  Ce 
portrait  appartenait  autrefois  à la  corporation  des  peintres  et  selliers  et  décorait  la  cha- 
pelle de  cette  gilde,  bâtie  en  1452  et  devenue  la  chapelle  des  sœurs  « ligouristes  » dans 
la  Noordzandstraet,  à Bruges.  L’effigie  du  maître  lui-même,  — perdue  hélas  ! — faisait 
pendant  à celle  de  sa  femme,  laquelle  fut  retrouvée...  au  marché  aux  poissons  de 
Bruges  en  1808  ! Dans  cette  jeune  femme  de  trente-trois  ans,  aux  chairs  blanches, 
délicatement  rosées,  aux  cils  blonds,  aux  imperceptibles  sourcils  d’or,  — les  blondes 
seules  étaient  belles  aux  yeux  des  Flamands  d’autrefois,  — on  veut  voir  à tout  prix  une 
bourgeoise  pincée,  désagréable,  monacale,  laide,  — et  l’on  plaint  le  maître.  Mais 
comment  ne  point  paraître  un  peu  embéguinée  sous  cette  coiffure  que  flanquent  les 
truffauds  cornus  et  rembourrés  ? Les  lèvres  sont  un  peu  minces,  il  est  vrai,  mais  les 
traits  sont  fins,  réguliers,  distingués;  la  main  est  exquise.  Y a-t-il  là  de  quoi  gémir  ? Et 
jamais  Jean  van  Eyck  ne  peignit  avec  plus  d’âme  ; son  pinceau  a de  merveilleuses 
caresses  pour  traduire  l’épiderme  transparent  et  frais,  pour  peindre  l’ombre  douce  et 
tiède  où  baigne  la  jolie  oreille  ; et  les  sinuosités  microscopiques  de  la  ruche  qui  borde  la 
coiffe  blanche  sont  détaillées  avec  tant  de  finesse  que  jamais  elles  ne  se  confondent.  Jean 
van  Eyck  arrivait  au  terme  de  sa  carrière  sans  défaillance,  sans  la  moindre  diminution 
de  son  génie;  c’est  avec  orgueil,  j’imagine,  qu’il  dédia  ce  merveilleux  ex-voto  à sa  jeune 


XIII.  — JEAN  VAN  EYCK 
La  Madone  à la  Fontaine  (p.  16) 
( Musée  d'Anvers ) 


XIV.  — JEAN  VAN  EYCK 
Portrait  de  la  femme  du  peintre  (p.  16) 
( Musée  de  Bruges). 
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compagne;  c’est  avec  une  légitime  fierté  qu’il  y pouvait  inscrire  sa  devise  : Æls  ik  kan. 

On  ne  saurait  passer  sous  silence  la  Vierge  (Fig.  XV,  Collection  Helleputte) 

adorée  par  l’abbé  van  Maelbeke,  prévôt  de  Saint-Martin  d’Ypres.  C’est  une  œuvre  que 
Jean  van  Eyck  a laissée  à l’état  d’ébauche,  mais  qu’on  a complètement  remaniée  au 
xvne  siècle.  La  critique  allemande  la  tient  pour  une  supercherie  du  xixe  siècle  ; la  criti- 
que allemande  a tort.  L’authenticité  du  tableau  est  hors  de  doute,  et  peu  de  peintures  de 

cette  époque  ont  pour  se  défendre  un  dossier  si  complet  et  si  convaincant  ; deux  docu- 

ments du  xve  siècle  mentionnent  l’œuvre  et,  notamment,  une  note  de  t445  du  mémorial 
de  la  communauté  des  frères  gris  d’Ypres.  Puis  van  Mander,  van  Waernewyck,  Gui- 
chardin  en  parlent  et  la  décrivent.  Enfin  il  en  existe  deux  copies  anciennes  à Ypres  même, 
l’une  à l’église  Saint-Martin,  l’autre  au  Musée.  Van  Mander  en  a dit  : « Il  semble 
que  ce  fut  une  œuvre  plus  divine  qu’humaine.  » Mais  hélas  ! Des  barbouilleurs  l’ont 
refaite  impitoyablement.  L’abbé  Nicolas  van  Maelbeke  est  effrontément  défiguré  ; on  lui 
a peint  une  tête  rougeaude  de  tireur  à l’arc.  Aucun  vestige  ne  subsiste  du  pinceau  de 
Jean,  ni  dans  la  Vierge,  ni  dans  les  volets,  ni  dans  les  grisailles  de  l’extérieur  ; 
repeinte  au  xvne  siècle  et  une  ou  deux  fois  au  xixe,  l’œuvre  est  tuée  ; seules  la  con- 
ception de  l’ensemble  et  aussi  quelques  particularités  du  paysage  dénoncent  l’origine  de 
la  merveille  souillée. 

Jean  van  Eyck  ne  fut  indifférent  à aucune  des  formes  de  son  art.  Décorateur,  (en 
1433  il  étoffa  de  couleurs  six  statues  — détruites  — de  l’hôtel  de  ville  de  Bruges),  minia- 
turiste (il  paya  et  sans  doute  surveilla  les  travaux  des  enlumineurs  du  duc),  paysagiste,  archi- 
tecturiste,  portraitiste  sans  rival,  il  accepta  des  travaux  de  géographe  et  fut  aussi  peintre 
de  genre  (on  signale  de  lui  une  Chasse  à la  loutre  et  une  Salle  de  bain  perdues). 
Il  mourut  en  1440,  fut  enterré  dans  le  cimetière  de  Saint-Donatien,  puis  transporté  à 
l’intérieur  de  l’église,  où,  jusqu’à  la  Révolution  française,  on  célébra  une  messe  anni- 
versaire pour  le  repos  de  son  âme.  Son  épitaphe,  déjà  fleurie  d’humanisme,  dit  qu’il 
surpassa  Phidias,  Apelle  et  Polyclète. 

Il  fut  l’un  des  plus  grands  explorateurs  de  la  nature  ; à ce  titre  il  est  l’un  des 
pères  de  l’art  moderne.  Sa  joie  à saisir  la  physionomie  exacte  des  êtres  et  des  choses 
est  inlassable,  sa  sûreté  à les  rendre,  infaillible.  Il  n’y  a point  dans  l’histoire  de 
l’art  un  autre  exemple  d’une  pareille  soumission  à la  réalité  objective.  C’est  à tort, 
qu’on  lui  reproche  de  manquer  d’émotion  mystique.  Nul  maître  ne  fut  plus  religieuse- 
ment absorbé  par  les  joies  sublimes  de  son  art  ; nul  peintre  ne  comprit  mieux  la  poésie 
des  oratoires  gothiques  et  ne  créa,  pour  les  orner,  de  plus  précieux  tableaux  d’autel.  Si 
le  retable  de  Melchior  Broederlam  est  une  belle  image  de  dévotion,  la  Vierge  du 
chanoine  van  der  Paele  est  une  image  du  Paradis. 


Le  Retable  de  l'Agneau. 


Nous  croyons  bien  faire  en  préfaçant  la  description  du  chef-d’œuvre  d’un 
exposé  chronologique  dont  l’idée  nous  a été  suggérée  par  le  travail  de  M.  Ed.  Taurel 
paru  dans  l’Art  chrétien  en  Hollande  et  en  Flandre  (t).  Nous  avons  complété  le  bref 
historique  de  M.  Taurel  au  moyen  des  renseignements  fournis  par  Ch.  Ruelens  (2)  et 
plus  récemment  par  MM.  Ch.  Van  den  Gheyn  (3),  V.  Fris  (4),  Coenen  (5),  Berg- 
mans  (6),  etc.  Nous  espérons  qu’on  ne  nous  reprochera  pas  d’avoir  raconté  trop 
longuement  la  vie  du  chef-d’œuvre,  chargée  à la  fois  de  drame  et  de  gloire. 

q Date  présumée  de  la  commande  du  retable  à Hubert  van  Eyck  par  Josse 

Vyt.  Celui-ci,  issu  d’une  famille  de  financiers,  était  le  second  fils  de  Nicolas 
Vyt,  haut  bailli  du  pays  de  Waas.  Josse  épousa  Elisabeth  Borluut,  devint  échevin 

« inférieur  » de  Gand  en  1395,  échevin  « supérieur  » en  1425,  acheta  vers  ce  temps 
la  seigneurie  de  Pamele,  sur  les  frontières  du  Brabant  et  fut  nommé  voorscepene  ou 
bourgmestre  de  Gand  pour  l’année  1433-34,  celle  qui  suivit  l’inauguration  du  retable. 
Durant  sa  magistrature  il  réprima  durement  une  révolte  des  petits  métiers.  Sept  fou- 
lons furent  arrêtés  et  décapités.  Josse  Vyt  mourut  en  1439  et  sa  femme  en  1443. 
Tous  deux  furent  enterrés  dans  l’église  Saint-Etienne-les-Augustins  et  non  point  à 

(1)  Tome  icr,  pages  i 5.  Amsterdam  (1881).  (2)  Annotations  de  Crowe  et  Cavalcaselle.  Les  anciens  peintres  flamands. 
I.  11,  p.  LXII.  (3)  Quelques  documents  inédits  sur  deux  tableaux  célèbres.  Bulletin  de  la  Société  d’histoire  et  d’archéologie  de  Gand, 

I.  VIII,  1900,  pp.  201  à 208.  (4)  Chronique  des  arts,  1907,  p.  6t.  Notes  très  intéressantes  sur  le  donateur.  (5)  Quelques  points 

obscurs  de  la  vie  des  Frères  van  Eyck,  Liège,  1907.  (ô)  Note  sur  la  représentation  du  retable  de  l’Agneau  Mystique.  Gand,  juil— 


La  Madone  de  l’Abbé  van  Maelbeke  (p.  17) 
( Collection  HelleputleJ . 
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l’église  Saint-Jean  (devenue  Saint-Bavon).  Josse  Vyt  ayant  vécu  dans  une  grande 
opulence,  on  peut  croire  que  les  van  Eyck  trouvèrent  en  lui  un  protecteur  généreux. 

Le  18  septembre,  mort  de  Hubert  van  Eyck.  Son  épitaphe  dit  : « En  l’an  du 
Seigneur,  sois-en  certain,  mille  quatre  cent  vingt-six,  au  mois  de  septembre, 
le  dix-huitième  jour  tombait,  lorsque  dans  la  souffrance  je  rendis  mon  âme  à Dieu  ! » 
Achèvement  et  inauguration  du  polyptyque.  La  date  est  donnée  par  le  chro- 
nogramme du  quatrième  vers  d’une  inscription  latine  révélée  en  1823  (d’une 
manière  incorrecte)  par  le  chanoine  de  Bast,  lequel  en  avait  trouvé  copie  dans  un  manus- 
crit du  jurisconsulte  gantois  Christophe  van  Heurne,  — et  relevée  vers  le  même  temps 
par  Waagen  sur  le  cadre  inférieur  des  volets  (conservés  à Berlin,  quelques  lettres 
restant  illisibles).  Voici  la  traduction  de  ce  texte  rédigé  probablement  par  un  prêtre  de 
l’église  Saint-Jean  : « Le  peintre  Hubert  van  Eyck,  auquel  personne  n’a  encore  été 
trouvé  supérieur,  commença  ce  travail.  Jean,  son  frère  et  son  émule  dans  l’art,  l’acheva 
à la  prière  de  Josse  Vyt.  Le  six  mai  (de  cette  année  1482)  vous  met  en  face  de 
l’œuvre  peinte  au  verso  » (Tr.  Coenen).  Le  chef-d’œuvre  fut  placé  dans  la  dixième 
chapelle  de  l’église  Saint-Jean,  où  les  donateurs  avaient,  semble-t-il,  l’intention  de  se 
faire  enterrer. 

1440.  Juillet,  mort  de  Jean  van  Eyck. 

1 58  avril,  l’intérieur  du  polyptyque  est  représenté  sur  la  place  du  Marais 

^ * à Gar.d  sous  forme  de  tableau  vivant,  à l’occasion  de  l’entrée  de  Philippe 

le  Bon,  duc  de  Bourgogne,  lequel  venait  de  la  porte  de  Bruges. 

Voyage  dans  les  Pays-Bas  du  savant  médecin  de  Nüremberg,  Jérôme  Münzer, 
qui  prend  sur  le  chef-d’œuvre  des  notes  consignées  par  le  docteur  Hartmann 
Schedel  dans  un  manuscrit  latin  datant  de  1493.  Münzer  après  avoir  décrit  exactement 
le  polyptyque,  dit  entre  autres  : « Après  que  le  maître  eut  achevé  son  œuvre  on  lui 
donna  une  somme  de  600  couronnes  en  plus  du  chiffre  convenu.  Il  y eut  un  autre 
grand  artiste  qui,  voulant  imiter  une  telle  peinture  dans  ses  œuvres,  devint  mélanco- 
lique, puis  fou...  Le  maître  est  inhumé  devant  l’autel  ».  — Ceux  qui  ont  fourni  des 
renseignements  à Jérôme  Münzer  confondaient  les  deux  frères  en  une  même  personne. 
Le  grand  peintre  qui  devint  fou  de  ne  pouvoir  égaler  les  van  Eyck  pourrait  bien 

être  Hugo  van  der  Goes. 

1520  Albert  D tirer  visite  Gand  et  s’émerveille  du  polyptyque.  « Après  quoi  je 
vis  le  retable  de  Saint-Jean  ; c’est  une  peinture  précieuse  et  élevée  outre 

mesure  et  les  figures  d’Ève,  de  Marie  et  de  Dieu  le  Père  sont  particulièrement  belles.  » 

l530  P°'lVP*VcIue  cs‘  restauré  par  Lancelot  Blondeel,  le  glorieux  dessinateur  de 

la  cheminée  du  Franc  de  Bruges,  et  Jan  Schooreel  peintre  et  chanoine 
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d’Utrecht.  Exécutant  leur  travail  avec  un  soin  religieux,  les  deux  grands  artistes  déci- 
dèrent de  ne  point  retoucher  certains  endroits  qui  n’avaient  que  pâli.  Les  chanoines  de 
Saint-Jean  firent  don  à Jan  Schooreel  d’un  hanap  d’argent. 

Charles-Quint  ayant  supprimé  la  célèbre  abbaye  de  Saint-Bavon  et  trans- 
porté son  chapitre  dans  l’église  Saint-Jean  (où  resplendissait  le  chef-d’œuvre), 
celle-ci  finit  par  prendre  le  vocable  de  Saint-Bavon  sous  lequel  elle  est  encore  désignée 
de  nos  jours. 

Philippe  II,  grand  admirateur  du  polyptyque,  charge  le  peintre  Michel  Coxcie, 
dit  le  Raphaël  flamand,  d’en  exécuter  une  copie.  Coxcie  travailla  deux  ans  à 
sa  réplique  qui  fut  envoyée  au  château  de  Valladolid  puis  transportée  dans  la  chapelle 
du  vieux  palais  de  Madrid.  Rapportée  d’Espagne  en  i8t5  par  le  général  Belliard, 
l’œuvre  de  Coxcie  était  à Bruxelles  en  1817.  Une  partie  est  aujourd’hui  à Gand  (Anges 
musiciens  et  chanteurs,  Ermites,  Pèlerins,  Chevaliers,  Juges  et  leurs  revers),  une  autre 

partie  à Berlin  (Dieu  le  Père,  l’Agneau  mystique).  La  Vierge  et  saint  Jean-Baptiste 

sont  à la  pinacothèque  de  Munich. 

lSÔO  c^iron'cIueur  Eanto*s  van  Waernewyck  écrit  dans  ses  Vlaamsche  Oud- 

vremdigheit  ( Anciennes  raretés  flamandes J : « Il  existe  dans  les  murs  de 
Gand  de  nombreux  ouvrages  d’art  qui  méritent  d’être  vus,  tels  que  le  grenier  de  fer 
et  le  retable  de  l’église  Saint-Jean,  qui  en  vaut  dix.  » 

1 5 6 2 ^ans  *a  secon^e  édition  de  ses  Vlamsche  Oudvremdigbeit,  van  Waernewyck 
écrit  : « Dans  l’église  Saint-Jean  on  peut  voir  un  tableau  d’autel  si  remar- 
quable d’invention  et  de  technique  picturale  que,  dans  toute  l’Europe,  à dire  vrai, 
il  n’est  point  possible  d’en  trouver  un  qui  l’égale.  Le  maître  s’appelait  Jean 
van  Eyck,  de  Maeseyck,  une  petite  ville  du  pays  campinois.  En  un  temps  grossier 

( ruden  tiji ) Dieu  nous  envoya  ce  grand  artiste.  » 
r r c A la  suite  des  troubles  du  10  août  de  cette  année,  les  chanoines  redoutant 

l566. 

qu’on  mît  la  cathédrale  au  pillage,  firent  transporter  le  polyptyque  à la  nou- 
velle citadelle.  On  suppose  que  l’œuvre  fut  remise  en  place  l’année  suivante. 

Désireux  d’obtenir  l’appui  d’Élisabeth  d’Angleterre,  les  calvinistes  décident  de 
lui  offrir  le  chef-d’œuvre  et  le  font  transporter  à l’hôtel  de  ville  avec  d’autres 
objets  précieux.  Le  seigneur  de  Lovendeghem,  Josse  Triest,  déjoue  la  manœuvre  des  calvi- 
nistes et  empêche  le  départ  du  polyptyque  qui  reste  à l’hôtel  de  ville  jusqu’en  1584. 

Le  retable  est  replacé  à l’église  Saint-Bavon  le  17  septembre  et  le  peintre 
Frans  Horebaut  est  chargé  de  le  remettre  sur  l’autel  de  la  chapelle  Vyt. 
Première  édition  du  Schilderboeck  de  Karel  van  Mander  qui  décrit  le 
retable  avec  enthousiasme  : « Pour  tout  dire  l’œuvre  est  exceptionnelle  et 
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prodigieuse;  les  couleurs  : le  bleu,  le  rouge,  le  pourpre  sont  inaltérables  et  si  belles 
qu’on  les  dirait  dans  toute  leur  fraîcheur...  les  artistes  en  sont  frappés  de  stupeur; 
oui,  l’œuvre,  dans  son  ensemble,  les  décourage.  » (Trad.  Hymans.) 

Le  ier  juin  le  feu  embrase  la  toiture,  nouvellement  reconstruite,  de  la  grande 
nef  de  Saint-Bavon;  le  chef-d’œuvre  est  déposé  en  lieu  sûr  en  moins  d’une 

heure. 


Les  figures  d’Adam  et  d’Ève  sont  nettoyées  par  le  peintre  A.  van  den 
Heuvel. 

Joseph  II  visite  l’église  Saiut-Bavon  et  se  déclare  scandalisé  par  la  vue 
d’Adam  et  d’Eve  ; les  deux  panneaux  sont  remisés  dans  les  combles. 

Les  commissaires  français  enlèvent  les  panneaux  du  milieu,  — partie  fixe. 
L’évêque  de  Gand,  Mgr  Fallot  de  Beaumont,  réussit  à empêcher  le  départ 
des  volets,  — partie  mobile. 

On  expose  au  Louvre  les  panneaux  enlevés,  qui  produisent  une  sensation 
énorme. 

Grâce  à la  fermeté  de  Wellington,  les  panneaux  enlevés  reviennent  à Gand 
au  milieu  de  l’allégresse  populaire. 

Les  panneaux  enlevés  par  les  commissaires  français  sont  remis  en  place  le 
10  mai,  et  le  gouverneur  de  la  Flandre  orientale  prend  un  dispositif  remar- 
quable portant  notamment  que  les  restitutions  se  font  « sous  la  condition  expresse  que 
les  tableaux  rendus  ne  pourront  jamais  être  aliénés  sans  l’autorisation  du  gouverne- 
ment » et  que  « les  maires  feront  chaque  année  rapport  sur  l’état  des  tableaux  ».  — 
Mais  la  même  année,  les  volets  conservés  en  1794  et  qu’on  avait  négligé  de  remettre 
sur  l’autel,  sont  vendus  au  marchand  Nieuwenhuis,  un  Hollandais  habitant  Bruxelles. 
Dès  181 5,  les  marguilliers  avaient  cherché  à vendre  en  Angleterre  les  six  panneaux  en 
question.  Nieuwenhuys  consentit  à donner  mille  francs  par  volet,  — prix  fixé  par  les 
marguilliers  eux-mêmes,  — à la  condition  que  les  peintures  lui  fussent  livrées  dans 
les  vingt-quatre  heures.  L’évêque,  Mgr  de  Broglie,  étant  absent,  le  vicaire  général, 
J.  Le  Surre,  prit  l’avis  de  deux  hommes  « compétents  »,  dont  l’un  déclara  que  les  volets 
n’avaient  d’autre  mérite  que  leur  « antiquité  » et  qu’un  amateur  en  donnerait  bien 
cent  francs  pièce!  Les  volets  furent  livrés  à Nieuwenhuys.  (Anges  musiciens , Anges 
chanteurs,  Pèlerins,  Ermites,  Chevaliers  et  Juges).  Quelques  archéologues  déposèrent 
une  plainte  ; une  descente  de  justice  fut  opérée  chez  le  brocanteur.  Mais  déjà  les  six 
panneaux  étaient  sortis  clandestinement  de  Belgique.  Nieuwenhuys  les  vendit  100,000  fr. 
à un  Anglais,  appelé  Solly,  qui  habitait  l’Allemagne  et  qui  les  céda  avec  un  gros 
bénéfice  au  roi  de  Prusse. 
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Le  gouverneur  de  la  Flandre  orientale,  baron  de  Kevenberg,  invite  les  mar- 
guilliers  « à lui  faire  connaître  les  auteurs  de  la  vente  illicite...  afin  de  faire 
peser  sur  eux  la  responsabilité  qu’ils  ont  encourue  ».  Dans  sa  longue  réponse  du  7 juillet 
le  vicaire  général  Le  Surre,  dit  que  les  marguilliers  « comme  administrateurs  en  service 
d’activité  » avaient  droit  de  vendre  ces  volets,  « espèce  de  fermeture  antique  quoique 
fort  disgracieuse  »,  et  que  les  Français  survenant  dans  le  pays  « avec  leur  agence  de 
commerce  et  approvisionnement  pour  l’extraction  en  pays  conquis  des  objets  de  sciences, 
arts  et  agriculture  » avaient  abandonné  les  panneaux  « comme  chose  de  peu  de 
valeur  ». 

l820  ^eS  COP*es  V'er2e  et  de  saint  Jean-Baptiste  exécutées  par  Michel 

Coxcie  sont  achetées  à Bruxelles  pour  la  pinacothèque  de  Munich. 

„ o ~ Un  incendie  éclate  sur  les  toits  latéraux  de  la  cathédrale  de  Saint-Bavon  et  des 

1022. 

cendres  brûlantes  tombent  sur  le  retable.  Quelques  hommes  courageux  réus- 
sissent à sauver  le  chef-d’œuvre,  mais  au  témoignage  de  M.  de  Bast  « le  panneau  du 
grand  tableau  fut  fendu  d’un  bout  à l’autre  en  le  sauvant  à la  hâte  ».  Les  chanoines 
font  demander  au  restaurateur  Lorent  quel  serait  son  prix  pour  la  restauration  de  la 
composition  entière.  Il  demande  t,ooo  francs;  on  trouve  le  prix  exagéré  et  la  restau- 
ration est  différée. 

1826  RaPPorl  de  M*  de  Bast  à la  commission  pour  la  conservation  des  objets 
d’art  (16  novembre),  décrivant  le  mauvais  état  du  chef-d’œuvre.  A titre 
d’essai  et  sous  la  direction  du  peintre  allemand  Schultz  envoyé  à Gand  pour  copier 
des  parties  du  retable,  M.  de  Bast  a fait  restaurer  la  Vierge  par  Lorent  qui,  pour  huit 
jours  de  travail,  demande  120  francs  (i5  francs  par  jour!)  Un  autre  nettoyeur  offre  d’exé- 
cuter la  restauration  entière  pour  400  francs.  M.  de  Bast  mentionne  aussi  le  restau- 
rateur Bordeaux  et  conseille  de  les  employer  tous  les  trois.  La  même  année,  la  même 
commission  dit  dans  un  rapport  : « Et  ces  messieurs  (les  membres  du  chapitre?) 
veulent  justifier  la  vente  illicite  des  volets  en  disant  qu’il  vaut  mieux  les  voir  soignés 
et  conservés  dans  toute  leur  beauté  au  Musée  de  Berlin  que  de  les  voir  dépérir  dans 
la  cathédrale  de  Gand.  » 

La  commission  exprime  la  crainte  que  les  panneaux  ne  soient  irrémédiable- 
ment perdus. 

1828  ^ co^^e  ^es  bourgmestre  e*  échevins  charge  Lorent  de  la  restauration, 

laquelle  est  terminée  le  23  juin.  Le  restaurateur  compte  55  journées  à 
1 5 francs  par  jour,  soit  825  francs  (dix  jours  pour  la  Vierge  en  \ 825  ;douze  jours 
pour  Dieu  le  Père  ; quinze  pour  saint  Jean~Baptiste  ; dix-huit  pour  l’adoration  de 
l’agneau  proprement  dite.) 
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La  commission  signale  l’abandon  des  volets  d'Adam  et  d’Ève  dans  les 
combles  de  l’église. 

M.  de  Laborde,  en  séjour  à Gand,  voit  les  panneaux  d'Adam  et  d'Eve  et 
écrit  : « Ces  précieux  tableaux  appuyés  contre  le  mur  dans  un  galetas  sans 
cheminée  sont  exposés  aux  désastreux  effets  des  variations  de  la  température,  au  froid 
en  hiver,  à une  chaleur  brûlante  en  été  ; n’étant  pas  accrochés,  on  les  déplace  à 
chaque  mouvement  opéré  dans  un  fouillis  de  meubles,  de  bannières,  de  chandeliers,  de 
pupitres,  etc.  ; on  les  heurte,  on  menace  de  les  briser.  » Ayant  écrit  au  gouvernement 
pou.*  annoncer  que  l’évêque  et  le  chapitre  céderaient  les  deux  panneaux  pour  40,000  francs, 
qui  seraient  employés  aux  réparations  urgentes  de  l’église,  le  célèbre  archéologue  ne 
reçut  point  de  réponse.  « La  bureaucratie  probablement  m’aura  trouvé  bien  osé,  dit-il  ; 
et  je  crains  de  trouver  à mon  tour  l’administration  bien  insouciante.  » 
l8 58  ^omm'ss*on  s*2na^e  a nouveau  des  détériorations  et  réclame  une  nou- 

velle restauration  du  chef-d’œuvre.  Le  bureau  des  marguilliers  répond  que 
rien  ne  presse.  La  Commission  insiste  et,  après  une  visite  au  polyptyque,  adresse  le 
t2  avril  une  note  au  collège  des  bourgmestre  et  échevins.  La  fabrique  annonce  qu’elle 
va  se  charger  du  soin  de  la  restauration;  la  Commission  proteste  et  veut  s’y  opposer. 
Mais  les  fabriciens  font  enlever  le  retable.  D’autre  part,  la  même  année,  une  première 
démarche  est  faite  par  le  gouvernement  en  vue  de  l’achat  d'Adam  et  d’Ève  pour  les 
collections  de  l’État. 

La  fabrique  ayant  entrepris  la  restauration  du  polyptyque  en  refusant  le  con- 
trôle de  la  Commission  des  monuments,  celle-ci,  à la  date  du  12  mai, 
adresse  une  lettre  au  conseil  communal  de  Gand,  afin  de  rappeler  la  fabrique  au  règle- 
ment. La  restauration  s’accomplit  en  dépit  de  cette  protestation.  On  ignore  le  nom 
du  restaurateur  dont  le  travail  fut  généralement  approuvé. 

l860  s’^na^e  a Commission  les  six  volets  de  la  copie  de  Coxcie  qui  se 

trouvaient  chez  le  fils  Nieuwcnhuys  : Les  Anges  chanteurs,  les  Anges  mu- 
siciens, les  Pèlerins,  les  Ermites,  les  Chevaliers,  les  Juges,  c’est-à-dire  les  copies  des 
volets  brocantés  naguère  par  le  père!  La  Commission  estimant  qu’il  conviendrait 
d’acheter  ces  copies  pour  les  joindre  aux  parties  originales  du  Retable  restées  à Gand, 
fait  une  communication  dans  ce  sens  à la  ville. 

Le  conseil  de  fabrique  cède  au  gouvernement  belge  les  deux  figures  d’Adam 
et  d’Ève,  placées  depuis  au  Musée  de  Bruxelles.  L’acquisition  par  l’État  de 
ces  deux  volets  a lieu  aux  conditions  suivantes  énumérées  dans  un  arrêté  royal  du 
22  juin  : i°  Intervention  de  l’État  jusqu’à  concurrence  de  5o,ooo  francs  dans  l’exécu- 
tion de  vitraux  pour  l’église  de  Saint-Bavon  ; 20  don  à l’église  des  six  volets  du 
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retable  copiés  par  Michel  Coxcie  et  achetés  par  le  département  des  beaux-arts  à 
M.  Nieuwenhuys  fils;  3°  exécution,  aux  frais  du  gouvernement,  de  copies  des  volets 
A' Adam  et  d’Ève,  destinées  à rétablir  dans  son  ensemble  l’œuvre  des  frères  Van  Eyck. 
L’arrêté  royal  attribue  les  figures  d'Adam  et  d’Ève  à Hubert  van  Eyck  et  stipule  que 
les  copies  seront  exécutées  « avec  les  modifications  qui  seraient  indiquées  par  le  con- 
seil de  fabrique  ».  Le  copiste,  désigné  fut  M.  Victor  Lagye  d’Anvers. 

* 

* # 

Supposons  le  polyptyque  reconstitué  en  ses  éléments  originaux 

Fermé,  le  Retable  superpose  trois  séries  de  figures.  (Fig.  XVI).  Dans  le  bas, 
quatre  panneaux  montrent  : aux  extrémités  les  donateurs,  Josse  Vyt  et  sa  femme  Isabelle 
Borluut;  au  centre,  saint  Jean-Baptiste  et  saint  Jean  l’Évangéliste,  imitant  des  statues. 
Plus  haut  est  représenté  le  mystère  de  l’Annonciation  qui  se  déroule  en  quatre  pan- 
neaux ; ceux  du  centre  sont  sans  personnages  ; aux  extrémités,  on  voit  Marie  et  l’ange 
Gabriel.  L’ensemble  de  ces  volets  est  surmonté  de  trois  lunettes  cintrées.  Celle  du 
milieu,  plus  haute,  se  divise  en  deux  parties  où  l’on  aperçoit  à droite  du  spectateur 
la  sibylle  de  Cumes,  à gauche  la  sibylle  d’Erythrée.  Les  deux  autres  lunettes  montrent 
le  prophète  Zacharie  au-dessus  de  l’ange  Gabriel  et  le  prophète  Michée  au-dessus  de 
la  Vierge. 

De  tout  cet  ensemble  composant  l’extérieur  du  Retable,  on  ne  peut  voir  en 
Belgique  que  les  deux  étroits  panneaux  qui  complètent  le  décor  de  Y Annonciation 
(Fig.  XVII,  Musée  de  Bruxelles,  revers  des  volets  d’Ève  et  d’Adam).  D’un  côté  est 
un  petit  tabernacle  avec  un  plat,  une  bouilloire  de  cuivre  et  une  serviette,  le  tout  voilé 
d’inexprimables  rousseurs.  D’autre  part,  au  delà  d’un  balcon  où  montent  deux  colon- 
nettes  accouplées  par  le  plus  adroit  des  architectes  et  reproduites  par  le  plus  hardi 
des  peintres,  on  voit  un  coin  de  ville.  On  a cru  pouvoir  identifier  ce  site  avec  la  rue 
Courte  du  Jour  de  Gand,  et  comme  Josse  Vyt  possédait  trois  hôtels  dans  ces  parages, 
on  a dit  que  le  peintre  avait  transformé  en  atelier  le  second  étage  de  la  demeure  du 
Mécène  et  reproduit  pour  son  Annonciation  le  décor  patricien  et  le  site  gantois  offerts 
à ses  yeux.  Dans  les  demi-lunettes  qui  surmontent  ces  panneaux,  la  sibylle  de  Cumes 
— turban  bordé  de  pertes,  corsage  bleu  brodé  d’or,  voile  retombant  — se  présente 
de  face,  tandis  que  la  sibylle  d’Erythrée,  avec  son  turban  blanc  rayé  de  bleu,  se 
montre  de  profil  comme  accroupie  dans  son  ample  robe  blanche  bordée  d’or.  Le  carac- 
tère de  ces  deux  figures,  ainsi  que  des  prophètes,  diffère  du  style  des  autres  parties 
extérieures  des  volets.  Elles  pourraient  avoir  été  exécutées  sous  l’influence  de  Hubert. 
Le  décor  et  les  admirables  figures  de  l’Annonciation,  les  grisailles  représentant  les 
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deux  saints  Jean,  — magnifiques  statues  qui  jouent  le  marbre  jusqu’à  l’illusion  — et  les 
portraits  de  Josse  Vyt  et  d’Isabelle  Borluut,  symboles  des  vieilles  vertus  bourgeoises 
précis  jusqu’à  l’âme  (toutes  parties  que  nous  ne  décrirons  pas  en  détail,  puisque  c’est  à 
Berlin  qu’on  les  admire  et  non  en  Belgique),  sont,  par  contre,  les  merveilles  d’un  art 
nouveau  à qui  la  vie  des  êtres,  des  choses,  de  l’atmosphère  livre  tous  ses  secrets  et  qui 
se  hausse  en  outre  à la  synthèse  idéale.  Jean  van  Eyck,  à notre  avis,  en  est  l’auteur. 

L’extérieur,  exécuté  en  dernier  lieu,  est  pourtant  la  préface  de  l’événement 
exalté  à l’intérieur;  il  prédit  l’Adoration  de  l’Agneau  par  la  présence  : i°  des  sibylles, 
prophétesses  païennes ; z°  de  Michée  et  de  Zacharie,  prophètes  du  monde  juif;  3°  de 
Gabriel  qui  annonce  à Marie  le  prochain  avènement  du  Messie;  40  de  Jean-Baptiste, 
le  Précurseur  immédiat  de  l’Agneau,  celui  qui,  le  premier,  fit  savoir  qu’il  était  venu  ; 
5°  de  Jean  l’Évangéliste,  lequel,  dans  l’Apocalypse,  a révélé  le  signe  éternel  de 
l’Agneau  dans  le  ciel.  — Cette  préface  porte  la  trace  d’un  symbolisme  artistique  déjà 
vénérable;  de  même  il  faudrait  remonter  aux  premiers  siècles  chrétiens,  aux  peintures 
des  catacombes,  aux  premières  mosaïques  représentant  l’Agneau,  debout  sur  une  colline 
verdoyante  d’où  sortent  les  quatre  fleuves  du  Paradis,  pour  retrouver  les  ancêtres  de 
la  scène  auguste  évoquée  à l’intérieur. 

Ouvrons  le  Retable.  (Fig.  XIX). 

L’intérieur  se  partage  en  deux  zones,  — et  peut-être  y en  avait-il  trois  primi- 
tivement, car  van  Mander  et  van  Vaernewyck  parlent  d’une  prédelle  représentant  un 
Jugement  dernier  qui  avait  déjà  disparu  de  leur  temps.  La  zone  supérieure  se  com- 
pose de  sept  panneaux.  Au  centre  Dieu  le  Père,  à droite  la  "Vierge,  à sa  gauche  saint 
Jean~Baptiste  ; à droite  de  la  Vierge  les  Anges  chanteurs,  à gauche  de  saint  Jean- 
Baptiste  les  Anges  musiciens  ; aux  deux  extrémités  Adam  et  Èue.  Deux  petites  com- 
positions traitées  en  grisaille  surmontent  les  figures  de  nos  ancêtres  : au-dessus 

d’Adam,  le  Sacrifice  d’Abel  et  de  Caïn;  au-dessus  d’Ève,  le  Meurtre  d’Abel.  Dans 
la  partie  inférieure  se  voient  cinq  panneaux  : au  centre  une  grande  composition  décri- 
vant l’Adoration  proprement  dite  que  nous  appellerons  V Agneau  mystique  ; sur  les 
côtés,  à droite,  les  Chevaliers  du  Christ  et  les  Juges  intègres,  à gauche  les  Ermites 
et  les  Pèlerins.  Les  figures  de  Dieu  le  Père,  de  la  Vierge,  de  saint  Jean-Baptiste, 
la  composition  de  V Agneau  mystique  constituent  la  partie  fixe  du  Retable.  Les  autres 
parties  sont  mobiles  et  composent  les  volets  qui  se  replient. 

L’intérieur  glorifie  le  vaste  et  profond  mystère  de  l’Agneau  et  résume  les  doc- 
trines dont  l’Immolation  et  la  Résurrection  de  Jésus-Christ  sont  le  centre.  Le  chris- 
tianisme ne  connaît  pas  de  plus  haut  symbole;  il  réunit  à la  fois  l’idée  du  sacrifice 
de  Dieu  et  celle  de  sa  victoire,  il  contient  l’histoire  de  la  chute  des  hommes  et  de 
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leur  rédemption,  il  s’offre  comme  un  enseignement  perpétuel  d’ineffable  bonté  et  de 
sacrifice  de  soi  à ceux  que  le  Seigneur  a désignés  pour  établir  son  règne  ici-bas. 
Le  thème  symbolique  du  chef-d’œuvre  est  fourni  par  l’Apocalypse  qui  prophétise  la 
victoire  de  l’Agneau  et  le  triomphe  de  l’Église,  et  complété  par  les  textes  de  la  Fête 
de  tous  les  saints.  Mais  pour  la  disposition  « scénique  » les  peintres  ont  interprété 
une  tradition  populaire  relative  à l’institution  de  la  Toussaint  et  suivant  laquelle  un 
veilleur  de  Saint-Pierre  à Rome  vit  en  songe  le  patron  de  la  basilique  qui  lui  montra 
l’Éternel  entouré  d’un  chœur  d’anges,  ayant  à sa  droite  la  Vierge  couronnée,  à sa 
gauche  saint  Jean-Baptiste,  et  recevant  l’hommage  des  vierges,  des  patriarches,  des 
saints,  des  chevaliers,  et  des  gens  du  peuple.  Tout  l’intérieur  du  Retable  est  dans  ce 
songe...  sauf  l’Agneau,  et  c’est  en  utilisant  ce  récit  populaire  sur  lequel  M.  Max 

Dvorak  a tout  récemment  attiré  l’attention  et  qui  est  consigné  dans  la  Légende  dorée, 
que  les  frères  van  Eyck  ont  réussi  à simplifier,  ou  du  moins  à clarifier  le  symbole, 
à lui  donner  une  forme  merveilleusement  plastique,  à personnifier  toutes  les  idées  chré- 
tiennes autour  de  l’Agneau  rédempteur.  Et  c’est  ainsi  que  la  religion  de  la  foule  parle 
à travers  l’aristocratique  chef-d’œuvre. 

Dieu  le  Père  (Fig.  XX)  est  assis,  la  tête  couronnée  de  la  tiare  papale.  Une 

éclatante  bille  de  chape,  chargée  de  cabochons  et  de  perles,  agrafe  son  manteau  rouge 
galonné  d’inscriptions,  de  filigranes,  de  pierres,  de  perles.  Le  sceptre  de  cristal  de 

roche  qu’il  tient  de  la  main  gauche  excitait  jadis  l’admiration  de  tous  les  peintres  : à 

lui  seul,  dit  van  Mander,  il  coûterait  un  mois  de  travail.  De  la  dextre,  le  Roi  des 
Rois  bénit  les  fidèles,  tandis  qu’à  ses  pieds  étincelle  une  couronne  votive,  hommage 
sans  doute  des  royautés  terrestres.  — La  Vierge  (Fig.  XX)  est  à la  droite  du  Père,  enve- 
loppée d’un  manteau  bleu  que  garnit  une  bande  de  vermeil  semée  de  cabochons  et  de 
perles;  sur  ses  cheveux  dénoués  est  posé  un  diadème  constellé  de  pierres  énormes,  garni 
d’une  merveilleuse  émaillerie  florale  et  stellaire  : lys,  roses,  clochettes,  étoiles.  « Et 
combien  Marie  nous  montre  un  doux  visage,  s’écrie  Lucas  de  Heere,  dans  une  ode 
composée  à la  mémoire  des  frères  van  Eyck  ; il  semble  que  l’on  voit  ses  lèvres  pro- 
noncer les  mots  qu’elle  lit  ! Et  quelle  perfection  dans  sa  couronne  et  sa  parure  ! » Une 
candeur  divine  enveloppe  en  effet  son  visage;  et  la  joaillerie  qui  ruisselle  sur  le 
« Vase  immaculé  de  la  grâce  divine  » ne  fait  qu’en  rehausser  la  pureté.  — Saint  Jean- 
Baptiste  (Fig.  XX),  au  visage  âpre  et  doux,  encadré  d’une  chevelure  et  d’une  barbe 
épaisses,  porte  un  manteau  vert  bordé  d’une  joaillerie  semblable  à celle  de  la  Vierge. 
Sa  droite,  en  se  levant  vers  Dieu,  écarte  le  vêtement  glorieux  et  laisse  apercevoir  le 
cilice,  plus  glorieux  encore.  De  la  main  gauche  il  tourne  les  feuillets  d’un  missel 
et  sous  le  manteau  apparaît  un  pied  nu  couvert  de  la  poussière  du  désert. 


XIX.  — HUBERT  & JEAN  VAN  EYCK 
Le  Retable  de  l’Agneau  ouvert  (pp.  2.5  et  sun 
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Ces  trois  grandes  figures  (cathédrale  de  Saint-Bavon,  Gand)  dominent  l’ensemble 
de  leur  vie  surhumaine,  et  nous  transportent  par-delà  les  régions  terrestres.  La  beauté 
de  Marie  a la  même  robustesse  sculpturale  que  dans  Y Annonciation  de  l’extérieur, 
mais  dégagée  à présent  de  l’émoi  qui  la  faisait  frissonner  à l’approche  de  Gabriel  ; 
Jean-Baptiste  avec  son  visage  infiniment  compatissant,  inculte  et  profond,  est  l’une  des 
plus  impressionnantes  créations  de  l’art  ; un  souffle  sort  de  ses  lèvres  ; des  mots 
parient  dans  ses  yeux...  Dieu  le  Père  est  enveloppé  d’une  majesté  juvénile  et  immor- 
telle... L’harmonie  inaltérable  des  manteaux  — rouge,  bleu,  vert,  — qui  chante  et 
gronde  sur  presque  toute  la  surface  de  ces  panneaux  supérieurs  est  de  la  plus  puis- 
sante audace.  Et  l’on  ne  saurait  exprimer  le  faste  du  coloris  des  panneaux  représentant 
les  Anges  musiciens  et  chanteurs  (Musée  de  Berlin),  la  splendeur  des  chapes  de  bro- 
cart qui  enveloppent  ces  adolescents,  beaux  d’une  beauté  idéale,  classique.  Ils  précèdent 
les  anges  musiciens  de  Luca  délia  Robbia  ; la  mimique  du  chant  et  l’attention  des 
chanteurs  sont  aussi  bien  observées  et  traduites  par  le  maître  flamand  que  par  le 
maître  toscan  et  ce  dernier  n’a  rien  imaginé  de  comparable  à l’ange  qui  prélude  à 
l’orgue  tandis  que  ses  compagnons  attendent  de  faire  leur  entrée... 

La  nudité  d’Adam  et  d'Ève,  à côté  de  ces  magnifiques  figures,  c’est  la  misère 
humaine  à côté  des  splendeurs  du  Ciel.  (Fig.  XVIII.) 

Ce  fut  un  événement  retentissant  dans  l’histoire  du  naturalisme  que  l’exécution 
de  ces  deux  figures  (Musée  de  Bruxelles).  Les  frères  Limbourg  avaient  peint  des  nus 
dans  les  Heures  de  Chantilly,  mais  des  nus  mièvres,  encore  conventionnels.  Jean  van 
Eyck  — la  critique  cette  fois  est  unanime  à le  citer  — les  peignit  sans  réticence, 
sans  mensonge.  On  dit  qu’il  les  peignit  telles  parce  qu’il  ne  trouva  point  de  modèles 
professionnels!  Mais  où  trouva-t-il  les  beaux  adolescents  qui  figurent  les  Anges?  Il 
peignit  l’Homme  et  la  Femme  comme  il  lui  convenait  de  les  peindre,  sans  la  moindre 
atténuation,  la  moindre  addition,  la  moindre  correction.  Renonçait  à la  synthèse  du 
modelé,  il  reproduisit  l’homme  avec  le  hâle  rougeâtre  de  la  figure,  du  cou,  des  mains, 
la  pâleur  des  chairs  cachées  habituellement  par  les  vêtements,  avec  le  duvet  des  poils 
qui  entourent  les  seins,  ombrent  les  cuisses,  avec  l’indigence  musculaire  des  bras, 
signe  par  où  se  manifeste  en  général  de  la  déchéance  physique  du  mâle.  Il  peignit 
une  femme  aux  seins  jeunes,  au  ventre  déformé  par  la  mode  contemporaine  (on  tenait 
la  proéminence  de  l’abdomen  pour  une  suprême  élégance,  la  femme  d’Arnolfini  et 
même  la  sainte  Catherine  du  petit  autel  de  Dresde  en  sont  des  exemples),  il  la 
montra,  avec  les  ordinaires  imperfections  physiques  de  son  sexe  : omoplates  saillantes, 
pied  presque  difforme,  bras  maigres,  — défauts  que  dissimule  la  toilette,  mais  que  le 
maître  dévoile,  sans  le  moindre  désir  d’ailleurs  d’accabler  ses  modèles  de  sa  sincérité, 
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de  sa  pitié  ou  de  son  ironie.  Il  les  peint  comme  il  les  voit.  Parmi  tant  de  sur- 
prises que  le  Retable  réservait  aux  contemporains,  celle-ci  fut  peut-être  la  plus  prodi- 
gieuse. Tout  de  suite  la  chapelle  de  Josse  Vyt  fut  appelée  la  chapelle  d’Adam  et  Ève. 

Au-dessus  des  deux  figures  sont  des  grisailles  représentant  sur  le  panneau 
d’Adam,  le  Sacrifice  de  Caïn  et  d’Abel,  et  sur  celui  d’Ève,  le  Meurtre  d’Abel.  Ces 
petites  scènes,  enfermées  dans  des  demi-tympans,  imitent  des  hauts-reliefs,  et  les 
figurines  en  sont  stylisées  à la  manière  des  grisailles  extérieures.  C’est,  en  deux  actes 
brefs,  le  rappel  du  drame  terrible  et  glorieux  qu’évoque  le  Retable.  L’offrande  des 
deux  frères  annonce  le  sacrifice  volontaire  du  libérateur,  et  le  meurtre  d’Abel  rap- 
pelle que  le  sang  de  l’homme  versé  par  le  crime  ne  sera  lavé  que  par  le  sang  de 
Dieu. 

Nous  voici  devant  VAgneau  mystique.  (Cathédrale  de  Saint-Bavon.  Fig.  XXI.) 

La  plénitude  des  temps  est  arrivée  ; le  Christ  est  mort  et  ressuscité  ; il  a lavé 

nos  péchés  dans  son  sang.  La  promesse  divine,  faite  au  commencement  du  monde,  est 

accomplie.  L’Agneau  véritable,  l’Agneau  de  Dieu  attendu  depuis  quatre  mille  ans  est 
venu  ; il  a remporté  la  victoire;  il  est  digne  de  recevoir  la  puissance,  la  divinité,  la 
sagesse,  la  force,  l’honneur,  la  gloire  et  la  bénédiction  dans  les  siècles  des  siècles  (t). 
La  colombe  mystique,  lien  spirituel  entre  le  Ciel  et  la  Terre,  paraît  au  haut  de  la 
composition  centrale,  — l ’ Agneau  mystique , — où  monte,  en  colline  douce,  une  vaste 
pelouse  tout  émaillée  de  fleurs  printanières,  fleurs  de  notre  sol  : campanules,  mu- 

guets, violettes,  plantins,  pensées,  primevères,  lys.  Au  premier  plan,  la  Fontaine  de 
vie.  La  vasque  est  en  pierre;  la  tige  annelée  en  laiton,  surmontée  d’un  ange,  dessine 
un  profil  que  l’on  rencontre  souvent  dans  les  chandeliers  dinandais.  L’eau  « pure 
comme  du  cristal  »,  que  l’Apocalypse  fait  sortir  du  trône  de  Dieu  et  de  l’Agneau, 
s’écoule  en  jets  brillants  et  forme  un  petit  ruisselet  sous  le  bassin.  Au  second  plan, 
sur  l’autel  rouge,  l’agneau  blanc,  et,  sur  la  nappe  étincelante,  un  calice  recueillant 
le  sang  rédempteur.  L’autel  s’enguirlande  d’une  garde  d’innocence  : anges  aux  ailes 
de  pourpre  pâle,  vêtus  de  tuniques  blanches  avec  des  plis  bleuâtres  et  rosés.  Les 

enfants  du  fond  portent  les  instruments  de  la  Passion  ; deux  thuriféraires  sur  le  devant 
balancent  des  encensoirs;  les  autres  prient.  Et  c’est  dans  ce  groupe  isolé  de  l’Agneau 
et  des  angelets,  un  délicieux  rappel  des  joies  sereines  de  la  partie  supérieure. 

A gauche  de  la  Fontaine  apocalyptique  sont  les  prophètes  agenouillés  déployant 
les  livres  sacrés  ; et  derrière  eux  un  groupe  de  docteurs,  de  philosophes,  d’auteurs, 
d’artistes  sacrés,  ceux  qui  ont  cru  d’avance,  ou  qui  ont  été  pleins  de  l’esprit  de  grâce,  — 

(i)  Apocalypse,  V,  12. 


XX.  — LA  VIERGE  MARIE,  DIEU  LE  PÈRE,  SAINT  JE  AN -BAPTISTE 
Figures  supérieures  de  la  partie  fixe  du  Retable  de  l’Agueau  (p.  26  et  27) 

( Cathédrale  de  Sainl-Bavon,  GandJ. 
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Platon  peut-être  avec  le  manteau  blanc  et  la  couronne  de  laurier,  — puis  ceux  qui  ont 
incarné  avec  le  plus  d’éclat  l’inspiration  chrétienne,  — Dante,  croit-on,  avec  son  man- 
teau bleu  et  sa  branche  de  myrte,  symbole  des  vertus  de  Béatrix.  Mais  il  est  impos- 
sible d’identifier  les  personnalités  profanes  qui  figurent  dans  le  chef-d’œuvre.  Il  faut 
nous  contenter  d’admirer  les  attitudes  sobres,  les  têtes  énergiques  diversement  vigou- 
reuses et  croyantes  de  ces  personnages  à qui  l’on  pourrait  peut-être  reprocher  de 
former  un  groupe  trop  compact. 

De  l’autre  côté  de  la  « source  d’eaux  vivantes  »,  les  apôtres  s’agenouillent  au 
nombre  de  quatorze,  car,  suivant  la  tradition  médiévale,  saint  Paul  et  saint  Barnabé 
s’ajoutent  aux  Douze.  Les  grands  manteaux,  les  barbes  farouches,  les  teints  sombres, 
les  profils  camus,  les  chevelures  épaisses  des  compagnons  du  Maître  s’opposent  aux 
physionomies  et  aux  vêtements  des  ecclésiastiques  qui  suivent  : papes,  évêques,  diacres, 
abbés,  prêtres  magnifiques  en  leurs  chapes  et  leurs  dalmatiques  rouge  et  or,  leurs 
tiares  et  leurs  mitres  d’or,  leurs  croix  et  leurs  crosses  d’or,  « leurs  étoles  tissées 
d’or,  le  tout  emperlé,  chargé  de  rubis,  d’émeraudes,  une  étincelante  bijouterie  jouant 
sur  cette  pourpre  ardente  qu’est  le  rouge  des  van  Eyck  (i).  » Et  parmi  cette  foule 

ecclésiastique,  merveilleusement  harnachée  d’orfèvrerie,  comme  on  eût  dit  au  xve  siècle, 
où  les  vivants  portraits  abondent  et  dont  les  rangs  sont  peut-être  aussi  un  peu  pressés, 
on  reconnaît  à ses  tenailles,  instrument  de  son  martyre,  saint  Liévin,  apôtre  de  Bel- 
gique, martyrisé  en  633. 

Au  troisième  plan,  au  delà  de  l’autel,  un  bocage  d’orangers,  de  vignes,  de 

myrtes,  de  rosiers.  D’un  côté,  sortent  les  Élus,  ceux-là  même  que  l’Apocalypse 
nous  montre  devant  le  trône  de  Dieu  tenant  des  palmes  à la  main  et  qui  sont 
ici  vêtus  de  dalmatiques,  de  chapes,  coiffés  de  tiares  et  de  mitres.  Une  remarque 
à propos  de  leurs  vêtements  : en  réalité,  on  ne  distingue  qu’une  seule  chasuble.  La 
plupart  des  hauts  dignitaires  ecclésiastiques,  si  nombreux  dans  cette  partie  centrale, 
sont  vêtus  de  la  chape  ( capa , pluviale ),  qui,  dans  l’origine,  n’était  pas  un  ornement 
sacerdotal,  mais  était  portée  par  les  chantres,  les  laïcs  et  par  le  clergé  dans  les  pro- 
cessions. Le  grand  nombre  de  chapes  figurant  dans  le  Retable  de  Gand  est  caracté- 
ristique et  logique  ; il  ne  s’agit  point  ici  de  la  célébration  d’un  office,  mais  d’une 

cérémonie  de  fête,  d’un  vaste  synode  en  plein  air,  où  les  personnifications  vénérées 
de  l’Église  viennent  s’incliner  processionnellement  devant  l’Agneau. 

De  l’autre  côté,  à la  suite  de  sainte  Agnès,  sainte  Dorothée,  sainte  Barbe 

paraissent  les  chastes  vierges  couronnées  de  roses,  habillées  de  teintes  légères,  bleu 


(1)  Fromentin,  les  Maîtres  d’autrefois,  5e  édition,  p.  416. 
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pâle,  gris  rosâtre,  mauve  tendre,  portant  presque  toutes  la  palme  du  martyre.  Et  il 
semble  que  ces  théories  lointaines  qui  se  détachent  comme  « des  notes  d’azur  clair 
ou  foncé  sur  l'austère  tenture  du  bois  sacré  (1)  »,  ne  sortent  du  bocage  que  pour 
s’élever  au  ciel. 

Les  rayons  du  Saint-Esprit  illuminent  le  ciel  et  la  terre,  et  la  nature  parée 
de  toutes  ses  fleurs,  — fleurs  du  sol,  fleurs  du  printemps  et  fleurs  humaines,  — chante 
la  puissance  du  Seigneur.  Et  par-delà  les  collines  qui  ferment  les  bosquets  et  que 
gardent  quelques  ifs  et  palmiers/  une  ville  surgit  toute  bleue,  plantée  sur  un  second 

horizon  : la  Jérusalem  céleste  avec  des  clochers,  beffrois,  pignons,  tours,  dômes,  — 

formant  la  plus  ingénieuse  silhouette  qu’il  soit  possible  d’imaginer,  toute  une  archi- 
tecture ciselée,  dentelée,  élancée,  qui  n’est  point  une  architecture  de  rêve,  qui  n’est 

point  non  plus  la  reproduction  d’édifices  existants,  mais  qui  nous  offre  l’image  d’une 
cité  conçue  par  le  cerveau  d'un  grand  artiste  et  telle  qu’aurait  pu  être  une  ville  au 
xve  siècle  dans  nos  régions  scaldiques  et  mosanes,  avec  ses  monuments  achevés. 
Songeons  à tous  les  chefs-d’œuvre  de  l’architecture  gothique  interrompus  par  leur 
constructeur  et  qui  nous  ont  été  transmis  sans  leur  couronnement.  Les  édifices  de 

\' Adoration  ont  bien  pu  trouver  leur  point  de  départ  dans  des  constructions  réali- 
sées ; mais  le  peintre  en  a complété  les  motifs,  il  les  a munis  de  pointes,  de  flèches, 
de  tourelles,  de  lanternes  terminales.  La  détermination  exacte  des  styles  et  des  époques 
est  impossible  ; plus  impossible  encore  l’identification  des  monuments.  En  allant  de 
gauche  à droite  on  reconnaîtrait  le  dôme  de  Munster,  la  tour  d’Utrecht  (au-dessus 
de  l’Agneau  et  assez  exacte)  la  cathédrale  de  Cologne,  avec  son  chœur  étrangement 
séparé  des  deux  clochers  achevés,  la  grande  église  de  Saint-Martin  à Maestricht  ; à 
l’extrémité  droite  (au-dessus  de  la  théorie  des  Élus)  une  construction  religieuse  d’as- 
pect fantastique,  haussant  une  double  lanterne  sur  un  dôme  surbaissé,  serait  inspirée 
par  le  dôme  de  Mayence.  Nous  pourrions  signaler  aussi  entre  la  soi-disant  cathé- 
drale de  Cologne  et  l’étrange  dôme  de  Mayence,  le  beffroi  de  Bruges,  le  clocher 

de  Notre-Dame  de  Bruges,  les  tours  jumelles  de  Saint-Barthélemy  de  Liège.  De 
même,  avec  quelque  bonne  volonté,  on  reconnaîtra  la  tour  brugeoise  du  Minnevvater 

dans  le  panneau  des  Juges  et  le  Beffroi  de  Tournai  dans  celui  des  Chevaliers  (2). 

Mais  il  est  téméraire  d’affirmer  quoi  que  ce  soit. 

Il  serait  bien  hasardeux  aussi  de  se  livrer  à des  considérations  techniques 

devant  ce  panneau  central.  Le  premier  prophète  en  houppelande  lilas  est  fort  retouché  ; 

(1)  F «ojiEXTrx,  les  Maîtres  d’autrefois,  5e  édition,  p.  416. 

(*)  M.  Hvmani  croit  que  van  Eyck  a tenu  plutôt  à rappeler  des  monuments  méridionaux  : l'ancienne  cathédrale  de  Lis- 
bonne, la  Tour  de  l’or  de  Séville,  notamment. 


( Cathédrale  de  Saint^Bavon,  GandJ. 


LES  PRIMITIFS  FLAMANDS  3l 

de  même,  la  Fontaine  de  vie  est  presque  entièrement  repeinte;  le  diacre  en  dalmatique 
qui  précède  saint  Liévin  a le  col  de  sa  chasuble  visiblement  refait  ; des  repeints  sont 
sensibles  un  peu  partout,  notamment  dans  les  ombres  des  draperies  ; les  têtes  seules 
restent  à peu  près  intactes.  Toutefois,  les  personnages  à droite  et  à gauche  de  la 
Fontaine,  l’autel  et  les  anges  doivent  être  de  la  main  de  Hubert  ; il  y a une  certaine 
gaucherie  dans  la  manière  de  rassembler  les  figures  en  groupes  épais  et  dans  la  décli- 
vité excessive  d’une  pelouse  dont  les  tonalités  verdoyantes  ne  sont  point  dégradées.  Quant 
au  troisième  plan  — les  deux  théories  d’Élus,  le  bocage  de  roses,  de  myrtes,  de 
vignes,  d’orangers,  Jérusalem  baignant  dans  l’azur,  et  les  nuages  illuminés  par  la  lumière 
du  Saint-Esprit,  — j’y  retrouve  la  main  du  frère  cadet  achevant  ou  reprenant  l’œuvre 
du  frère  aîné  avec  sa  science  d’architecturiste,  de  perspectiviste,  d’infaillible  interprète 
de  la  nature. 

Nous  devons  nous  borner  à signaler  les  Chevaliers  du  Christ  et  les  Juges  intè- 
grès  (Musée  de  Berlin)  qui  chevauchent  dans  une  vallée  rocheuse  dont  les  stratifica- 
tions, au  dire  des  géologues,  ont  une  justesse  scientifique  (d’après  la  tradition  Hubert 
et  Jean  figurent  parmi  les  Juges),  et  les  Ermites  et  les  Pèlerins  (même  Musée), 
raccourci  d’humanité  vivante  et  variée,  cheminant  dans  un  paysage  de  cyprès,  d’oran- 
gers, de  pins  parasols  sur  lesquels  flottent  de  merveilleux  nuages  où  des  oiseaux  filent 
droit,  planent,  ou  se  posent  en  tournoyant...  Ici  encore  la  beauté  du  détail  et  la  gran- 
deur de  l’ensemble  s’harmonisent  pour  nous  confondre.  Toute  la  somptuosité  bourgui- 
gnonne s’incarne  dans  les  Chevaliers  et  les  Juges,  parés  de  damas  et  de  samit  pour 
quelque  solennelle  ambassade  ; toute  la  Flandre  croyante  est  dans  les  Ermites  et  les 
Pèlerins  sous  ses  divers  aspects  : humilité,  énergie,  contemplation,  extase,  repentir. 

Quelle  est  la  part  respective  de  chacun  des  deux  frères  dans  l’exécution  du 
chef-d’œuvre?  Il  nous  semble  que  l 'Agneau  mystique,  les  Chevaliers,  les  Juges,  les 
Ermites,  les  Pèlerins  sont  de  l’aîné,  sauf  la  plus  grande  partie  du  paysage;  on  doit 
accorder  aussi  à Hubert  la  conception  des  trois  grandes  figures  de  Dieu  le  Père,  de 
Saint  Jean-Baptiste  et  la  Vierge  que  Jean  acheva.  Tout  le  reste  est  l’œuvre  du 
cadet  : Anges  chanteurs  et  musiciens,  Adam  et  Ève,  volets  extérieurs.  Mais  le  grand 
mérite  de  Jean  van  Eyck  consiste  dans  l’unification  du  chef-d’œuvre  qu’il  garda  six 
ans  dans  son  atelier.  Il  est  impossible  qu’au  bout  de  ce  temps  l’illustre  maître  n’ait 
pas  marqué  le  retable  entier  de  son  sceau. 

Nous  ne  pouvons  plus  contempler  en  Belgique  que  la  partie  fixe  du  polyp- 
tyque conservée  à Gand,  et  les  figures  d’Adam  et  d’Eve  exposées  au  Musée  de 
Bruxelles.  Nous  parlerons  plus  tard  des  intéressantes  copies  de  Michel  Coxcie  qui 
complètent  le  Retable  à la  cathédrale  de  Saint-Bavon.  Disons,  dès  à présent,  que 
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rien  ne  proclame  mieux  la  grandeur  des  van  Eyck  que  l’infériorité  de  la  belle  répli- 
que du  Raphaël  flamand.  L’inégalité  est  flagrante  entre  le  peintre  du  duc  de  Bour- 
gogne et  celui  du  roi  d’Espagne.  En  mutilant  le  roi  des  Retables,  notre  époque,  qui 
parle  volontiers  de  beauté,  a prouvé  sa  barbarie  foncière  avec  autant  d’éclat  qu’en 
arrachant  les  marbres  du  Parthénon.  Comment  pourrions-nous  songer  sans  douleur  à 
cette  profanation?  Le  Retable  de  l’Agneau  est  l’évangile  des  peintres  flamands,  l’aurore 
éternellement  lumineuse  de  l’art  moderne  ; il  n’est  pas  seulement  le  chef-d’œuvre  d’une 
école  et  d’une  race,  c’est  le  plus  grand  acte  de  foi  que  connaisse  l’histoire  de  l’art. 
Rien  n’est  plus  recueilli,  plus  émouvant,  plus  suave  et  plus  précieux  que  cette 

...claire  et  tendre  et  divine  légende 

Avec  ses  fleurs  de  sang,  d’ardeur  et  piété! 

S’il  est  vrai,  comme  le  rapporte  van  Mander,  qu’aux  jours  de  fête  la  foule  affluait 
devant  le  chef-d’œuvre  au  point  qu’on  ne  pouvait  s’en  approcher,  et  que  les  peintres 
jeunes  et  vieux  et  les  amateurs  d’art  affluaient  dans  la  chapelle  de  Josse  Vyt  « comme 
par  un  jour  d’été  les  abeilles  et  les  mouches  volent  par  essaims  autour  des  corbeilles 
de  figues  ou  de  raisins  »,  avouons  que  nos  temps  sont  pauvres  d’enthousiasme,  car 
où  sont  les  « essaims  » d’antan?  Et  le  bon  vieux  chroniqueur  du  Schilderboek  trou- 
verait avec  raison  que  notre  conscience  scientifique  compense  mal  l’indigence  de  notre 
sentiment... 


V 


Roger  oan  der  Weyden  , 


Peintre  de  Bruxelles 


L’histoire  de  l’art  bruxellois  ne  connaît  pas  de  plus  grand  nom.  A la  mort 
de  van  Eyck,  Roger  van  der  Weyden  devint  le  chef  incontesté  de  l’art  flamand.  Ses 
contemporains  : Facius,  Cyriaque  d’Ancône,  Antonio  Filarète,  le  placent  au  premier 
rang  des  peintres  de  leur  temps.  Les  plus  belles  peintures  à l’huile,  — assure  avec 
raison  l’architecte-sculpteur  Filarète,  — sont  celles  de  maestro  Giovanni  da  Bruggia 
(Jean  van  Eyck)  et  de  maestro  Ruggieri.  Dans  des  poèmes  souvent  cités,  le  père  de 
Raphaël  et  Jean  Lemaire  des  Belges  célèbrent  la  gloire  du  grand  artiste  et,  bien 
entendu,  le  bon  van  Mander  ne  l’oublie  pas  dans  son  Schilderboek.  Le  Vasari  néer- 
landais va  même  jusqu’à  dédoubler  la  personnalité  du  maître;  son  Livre  des  peintres 
mentionne  un  Roger  de  Bruges,  excellent  dessinateur,  dit-il,  peignant  à la  colle,  à 
l’albumine  et  à l’huile,  et  renseigne  plus  longuement  sur  Roger  van  der  Weyden,  lequel 
« fit  éclater  à Bruxelles  la  vive  intelligence  que  la  nature  avait  départie  à son  noble 
esprit,  pour  le  plus  grand  bien  des  artistes  de  son  temps.  » Roger  de  Bruges  et  Roger 
van  der  Weyden  ne  font  sans  doute  qu’une  seule  et  même  individualité.  En  Italie  le 
grand  artiste,  — à moins  qu’on  ne  l’appelât  Roger  le  Gaulois,  — était  en  effet  géné- 
ralement désigné  sous  le  nom  de  Roger  de  Bruges  (Rugerus  Brugiensis  pour  Cyriaque 
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d’Ancône,  Ruggieri  da  Bruggia  pour  Vasari,  et  cela  parce  que  la  cité-reine  des  Flandres 
résumait  aux  yeux  des  étrangers  et  surtout  des  Italiens,  le  pays  flamand  tout  entier  (i). 

y 

Les  chroniqueurs  du  xve  et  du  xvie  siècles  ne  nous  ont  transmis  que  de  pauvres 
renseignements  sur  le  fondateur  de  l’école  bruxelloise.  L’érudition  moderne  a ressuscité 
cette  grande  figure,  sans  réussir  d’ailleurs  à en  préciser  certaines  particularités  essen- 
tielles. Né  à Tournai  entre  les  années  1397  et  1400,  l’artiste  s’appelait  originairement 
de  la  Pasture  (2)  ; la  traduction  flamande  de  son  nom  s’est  imposée  à l’usage  et  a 
répandu  sa  gloire  en  pays  germanique.  Dans  quel  atelier  fit-il  son  apprentissage? 
« Rogelet  de  le  Pasture,  natif  de  Tournay,  commencha  son  appresure,  le  cinquiesme 
jour  de  l’an  mil  CCCC  vingt-six  et  fust  son  maîstre  Robert  Campin,  paintre,  lequel 
Rogelet  a parfaict  son  appresure  deuement  avec  son  dit  maistre  » (3).  Telle  est  la 
mention  que  porte  le  registre  de  la  corporation  des  peintres  de  Tournai.  L’apprentis- 
sage aurait  donc  commencé  en  1426  chez  maître  Robert  Campin  qui,  toujours  suivant 
le  registre  corporatif,  mena  le  jeune  artiste  à la  maîtrise.  Ce  Robert  Campin  fut  sur- 
tout peintre  de  bannières  et  étoffeur  de  statues  ; on  ne  signale  de  lui  qu’un  seul  travail 
de  quelque  importance  : les  cartons  d’une  Vie  de  saint  Pierre  peinte  sur  toile  par 
Henri  de  Beaumetiel  (4).  Mais  ce  Rogelet?  S’agit-il  de  notre  grand  Roger  ou  bien  plutôt 
de  quelque  homonyme.  En  1426  Roger  van  der  Weyden  était  déjà  marié  et  père  de  famille. 
Sa  femme,  de  souche  bruxelloise,  s’appelait  Elisabeth  Goffaerts  et  mourut  en  1477  ou 
1478  ; son  fils  aîné,  qui  fut  moine  à la  chartreuse  de  Hérinnes,  près  d’Enghien,  où 
il  mourut  en  octobre  1473,  naquit  vers  1425  à Bruxelles  (5).  Le  diminutif  de  Rogelet 
devient  un  peu  suspect,  appliqué  à un  père  de  famille,  et  l’on  peut  s’étonner  que 
Roger,  marié  vers  1424  à Bruxelles,  installé  dès  lors  dans  la  capitale  brabançonne, 
ne  commença  son  « appresure  » à Tournai  qu’en  1426.  L’étonnement  grandit  devant 
ce  fait,  révélé  récemment,  (6)  que  le  dimanche  17  novembre  1426  la  ville  de  Tournai 


(1)  M.  Hasse  ("Roger  van  Brügge,  der  Meisler  von  Flemalle,  Strasbourg,  1904),  croit  è l’existence  d’un  second  Roger, 
connu  en  Italie  sous  le  nom  de  Roger  de  Bruges  et  qu’il  identifie  avec  le  maître  de  Flémalle. 

(2)  L’origine  tournaisienne  de  maître  Roger  nous  paraît  définitivement  établie.  Cf.  Roger  de  la  Paslure,  son  origine  tour* 
naisienne,  etc.,  Ad.  Hocquet,  archiviste  de  Tournai.  Casterman,  Tournai,  igo5. 

(3)  Cf.  ibid,  op.  cit.,  p.  7.  La  lettre  mise  récemment  au  jour  par  laquelle  Bianca  Sforza  recommande  le  peintre 

lombard  Zanetto  Bugatto  à « maître  Roger  de  Tournai,  peintre  à Bruxelles,  » est  une  preuve  nouvelle  de  l’origine  tournaisienne  de 

l'artiste.  Voir  plus  loin,  p.  44. 

(4)  Pinchart.  Quelques  artistes  et  quelques  artisans  de  Tournai.  Bull,  de  l’Académie  de  Belgique,  t.  IV,  1882,  p.  611. 

M.  Pinchart  a fait  connaître  aussi  que  R.  Campin  mena  une  vie  ordurière  et  dissolue  ,,  fut  condamné  de  ce  chef  à un  an  de  ban- 
nissement et  vit  sa  peine  commuée  en  une  amende,  grâce  à l’intervention  de  Jacqueline  de  Bavière. 

(5)  Cf.  Alph.  Wauters.  Roger  van  der  "Weyden,  ses  œuvres,  ses  élèves,  etc.,  Bruxelles,  i856,  p.  23. 

(6)  Houtart  Maurice.  Jacques  "Darel,  peintre  lournaisien  du  XVe  siècle,  1907,  p.  32.  Cf.  aussi  Roger  van  der  "Weyden. 
Vn  nouveau  document.  A. -J.  Wauters.  Fédération  artistique,  26  mai  1907.  Du  même  : Éludes  sur  la  peinture  dans  les  Pays-Bas  aux 
XVe  et  XVIe  siècles.  L’École  de  Tournai.  Revue  de  Belgique,  novembre  1907. 
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offrit  huit  lots  de  vin  à maistre  Roger  de  la  Pasture,  cadeau  magnifique  que  reçurent 
des  Jean  van  Eyck,  des  van  der  Goes,  des  Dürer,  — et  encore  un  Jean  van  Eyck, 
visitant  Tournai  sur  l’invitation  de  la  gilde  des  peintres,  ne  reçut-il  que  quatre  lots  ! 
Comment  croire  qu’on  en  eût  baillé  huit  à l’apprenti  Rogelet? 

Un  autre  texte  a fait  croire  que  Roger  n’avait  été  admis  à la  maîtrise  qu’en  1432. 
« Maistre  Rogier  de  la  Pasture,  natif  de  Tournay,  fut  reçu  à la  francise  du  mestier 

des  paintres  le  premier  jour  d’aoust  l’an  dessus  dit  » (1432)  (1).  Cette  mention  se 

rapporterait  bien  à l’illustre  artiste  qui  se  fit  sans  doute  inscrire  à la  franchise  du 
métier  des  peintres  tournaisiens  pour  pouvoir  accepter  les  commandes  de  ses  conci- 
toyens. Il  nous  paraît  certain  qu’en  1432,  Roger  van  der  Weyden  avait  déjà  conquis 
la  maîtrise  et  une  grande  renommée.  Quel  fut  son  maître?  S’est-il  rendu  à Gand 
pour  se  former  chez  Hubert  van  Eyck?  Peut-être.  A-t-il  débuté  dans  la  carrière 
artistique  par  la  sculpture,  comme  on  a essayé  de  le  démontrer  ? C’est  peu  pro- 
bable, sans  être  impossible.  En  tout  cas,  avant  l’année  1430  ses  oeuvres  étaient  recher- 
chées à l’étranger.  Le  "Retable  de  la  "Vierge  dit  le  Triptyque  de  Miraflorès  (Musée 
de  Berlin)  eut,  en  effet,  pour  premier  propriétaire  le  pape  Martin  V,  qui  mourut  en 
1431.  Nous  sommes  donc  en  présence  d’une  des  plus  anciennes  productions  de  maître 
Roger  (2). 

L’œuvre  est  divisée  en  trois  parties  ; à droite  la  Nativité,  au  centre  le  Christ 
sur  les  genoux  de  sa  mère,  à gauche  V Apparition  de  Jésus  à sa  mère.  Ces  scènes 
sont  disposées  dans  des  arcs  ornés  de  sculpture,  — comme  les  trois  parties  d’un  autre 
triptyque  de  Roger  : le  Retable  de  saint  Jean,  même  musée,  — ce  qui  confirmerait 

aux  yeux  de  certains  critiques  l’hypothèse  d’un  lien  entre  la  peinture  de  van  der 

Weyden  et  l’école  sculpturale  de  Tournai.  On  a mis  en  doute  l’authenticité  du  Retable 
de  la  Vierge;  les  ornements  architecturaux  manquent  de  caractère  organique;  le 
problème  de  l’espace  est  traité  d’une  façon  assez  sommaire;  le  coloris  est  métallique. 
En  admettant  que  nous  fussions  devant  une  copie,  il  n’en  resterait  pas  moins  que  l’ori- 
ginal (3)  figurait  dans  la  galerie  du  pape  Martin  V et  que  Roger  était  célèbre  avant 
1431.  Sans  doute  aussi  avait-il  déjà  produit  à cette  date  le  Retable  de  saint  Jean, 
également  au  Musée  de  Berlin,  qui,  comme  le  Retable  de  Marie,  est  divisé  en  trois 

(1)  Cf.  Hocouet,  op.  cit.  p.  7. 

(2)  Martin  V offrit  ce  'Retable  de  la  Vierge  au  roi  de  Castille  Juan  II,  qui  le  donna  à la  chartreuse  de  Miraflorès,  près 
de  Burgos,  en  1445.  La  tradition  ajoute  que  Charles-Quint  l’emporta  souvent  en  voyage,  — ce  qui  se  dit  de  plus  d'une  peinture  du 
xve  siècle.  Après  la  destruction  du  monastère  par  les  Français,  le  tableau  aurait  appartenu  successivement  au  général  d’Artnagnac,  au 
marchand  Nieuwenhuys,  au  roi  de  Hollande  Guillaume  II  et  enfin  au  Musée  de  Berlin. 

(3)  L’original  du  Retable  de  la  Vierge,  dit  le  Triptyque  de  Miraflorès  serait  en  Espagne  et  les  conservateurs  du  musée  de 
Berlin  auraient  aujourd’hui  la  certitude  qu’ils  ne  possèdent  qu’une  réplique. 
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parties  qu’encadrent  des  arcs  ogivaux  garnis  de  sculptures  : statuettes,  dais,  pinacles, 
arcades  aveugles,  du  plus  charmant  effet.  Par  une  convention  un  peu  singulière,  les 
scènes  principales  se  déroulent  tout  à fait  sur  le  devant  des  panneaux,  tandis  que  dans 
le  fond,  au  delà  des  plans  intermédiaires  presque  vides  de  figures,  sont  retracées  de 
petites  scènes  de  genre  qui  font  contraste  avec  la  solennité  des  figures  de  premier  plan. 
La  partie  centrale  : le  Baptême  du  Christ  se  détache  d’un  paysage  lointain;  à gauche 
la  Naissance  de  saint  Jean  évoque  le  décor  de  la  chambre  à coucher  tant  de  fois 
reproduit  dans  les  annonciations  gothiques  ; à droite  la  Décapitation  montre  une  salle 
à manger  au  bout  d’une  longue  galerie.  Comme  perspectiviste,  Roger  n’a  pas  compris 
la  portée  de  la  révolution  accomplie  par  Jean  van  Eyck;  quant  à ses  scènes  de  genre, 
ce  sont  des  motifs  de  fond,  pittoresques,  animés,  auxquels  le  grand  maître  mystique 
n’attache  point  grande  importance. 

Il  y a tout  lieu  de  croire  qu’au  moment  où  il  peignait  ce  Retable  de  saint 
Jean,  Roger  portait  déjà  le  titre  de  peintre  de  la  ville  de  Bruxelles  : « Rortrater 
der  stad  van  Brussel.  » L’aile  orientale  de  l’hôtel  de  ville  avait  été  achevée  avant  1420 
et  la  salle  des  échevins  s’ornait  déjà  vers  cette  époque  d’un  Jugement  dernier  très 
réputé  (1).  Il  est  à croire  que  Roger  entra  au  service  de  la  cité  non  seulement  pour 
ajouter  des  chefs-d’œuvre  à ce  Jugement  dernier,  mais  encore  pour  diriger  la  poly- 
chromie et  la  dorure  ornementale  des  boiseries,  l’étoffage  des  cheminées  sculptées  et 
des  poutres  historiées.  Comme  peintre  de  la  ville,  il  recevait  tous  les  ans  un  tiers 
de  drap,  alors  que  les  maîtres  ouvriers  (architectes,  charpentiers,  etc.)  n’en 

obtenaient  qu’un  quart.  Le  drap  du  pourtraiteur  était  d’une  qualité  inférieure  à celui 
des  magistrats,  chirurgiens,  secrétaires,  clercs,  greffiers,  — tous  gens  ayant  l’usage 
du  latin.  Un  peintre  avait  beau  avoir  du  génie,  il  restait  homme  de  métier...  Pour- 
tant Roger  était  particulièrement  estimé  et  il  est  probable  même  que  les  fonctions  de 
« portrater  » de  la  ville  ont  été  créées  à son  profit.  En  1436  il  avait  sans  doute  déjà 
accompli  les  travaux  que  la  cité  attendait  de  lui,  car,  par  ordonnance  du  2 mai  de 
cette  année,  les  magistrats  décidèrent  qu’après  sa  mort  son  emploi  serait  supprimé  : 
« dat  men  na  meester  Rogiers  doet,  gheenen  anderen  scilder  aenemen  en  sal  (2).  » 

Ce  serait  donc  selon  toute  vraisemblance  avant  1436  que  Roger  van  der  Weyden 
peignit  les  quatre  grands  tableaux  à l’huile,  représentant  des  exemples  de  justice  qui 
ornèrent  l’hôtel  de  ville  jusqu’à  la  fin  du  xvne  siècle  (3).  Nous  savons  par  de  nom- 

(1)  A.  Pinchaht.  Roger  van  der  Weyden  et  les  tapisseries  de  Berne,  >864. 

(2)  C(.  Alph.  Wauters,  op.  cit.  p.  26,  note  2. 

(3)  Pour  les  tableaux  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles  C[.  Roger  van  der  Weyden  et  les  tapisseries  de  Berne,  Al.  Pinchart. 
Extrait  des  Bulletins  de  l’Académie  royale  de  Belgique,  deuxième  série,  tome  XVII,  n°  1,  janvier  1864.  C.  Kinckel  : Die  Brusse’.er 


XXII.  ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (d’après) 
Copie  littérale  de  la  Déposition  de  Croix  de  l’Escurial  (v.  pp.  3S  et 
{Musée  i lu  "Prado,  Madrid) 
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breuses  descriptions  de  voyage  qu’ils  produisaient  la  plus  vive  impression.  Dürer  nous 
a transmis  le  nom  de  leur  auteur  ; une  narration  du  premier  voyage  de  Philippe  II 

dans  les  Pays-Bas  décrit  la  « maravillosa  pintura  » que  l’héritier  de  Charles-Quint 
admira  dans  la  salle  du  Conseil;  Guicciardini  ne  manque  pas  de  citer  les  « superbes 
tableaux  » que  van  Mander  signale  lui  aussi,  avec  quelques  erreurs  dans  l’indication 
des  sujets  et  beaucoup  d’enthousiasme.  Si  l’on  en  croit  l’auteur  du  Schilderboek,  le 
docte  Lamponius  rédigeant  des  actes  politiques  ou  diplomatiques  dans  la  salle  des 
van  der  Weyden,  interrompait  de  temps  en  temps  son  travail  pour  s’exclamer  : « O 
Roger,  quel  maître  tu  étais!  » Un  auteur  du  xvne  siècle,  Colvener,  nous  apprend  qu’on 
faisait  voir  les  peintures  aux  étrangers  et  bien  des  voyageurs,  en  effet,  continuèrent 
d’en  parler  : Pierre  Bergeron  (1617)  Balthazar  de  Moncamp  (i663),  Jacques  Bul- 
lart  (1682)  lequel  écrit  que  Roger  « eust  pu  difficilement  choisir  en  toutes  les  histoires 

des  sujets  plus  dignes  de  son  pinceau,  et  plus  capables  de  porter  les  esprits  à la 

révérence  de  la  justice  ; et  l’on  eust  pu  — ajoute-t-il  — difficilement  trouver  parmy 
tous  les  peintres  un  peintre  capable  de  les  représenter  si  parfaitement  que  luy.  » Il 
n’existe  point  de  répliques  de  ces  tableaux  ; néanmoins  nous  pouvons  nous  en  faire 
une  idée,  car  ils  ont  servi  de  modèles  aux  célèbres  tapisseries  conservées  à Berne 

et  prises  par  les  Suisses  dans  le  camp  bourguignon  après  la  défaite  de  Charles  le 
Téméraire  à Granson.  On  y retrouve  avec  les  textes  latins  qu’on  lisait  sur  les  bordures 
des  tableaux,  les  quatre  scènes  que  Roger  — au  dire  des  vieux  chroniqueurs  — 
avait  traitées  dans  ses  peintures  de  justice.  Deux  des  tapisseries  retracent,  en  quatre 
épisodes,  la  légende  de  l’empereur  Trajan  que  le  moyen  âge  tenait  pour  un  saint 
homme:  Trajan  recevant  la  supplique  d’une  veuve,  l’empereur  parmi  ses  fidèles,  le 
pape  Grégoire  priant  pour  l’âme  de  Trajan,  puis  après  des  siècles,  la  découverte 
miraculeuse  de  la  langue  de  l’empereur,  — laquelle  n’avait  jamais  prononcé  que  des 
jugements  intègres.  — Les  deux  autres  panneaux  évoquent  la  légende  de  Herkenbalt. 
Dans  le  premier  le  comte  donne  la  mort  à son  neveu  coupable  de  viol  ; dans  le 
second  le  même  Herkenbalt  reçoit  miraculeusement  avant  de  mourir  l’hostie  qui  lui 
avait  été  refusée  par  l’évêque.  Les  costumes  des  scènes  (<  antiques  » autant  que  ceux 
de  la  tragédie  médiévale  indiquent  que  les  tableaux  étaient  de  la  première  époque  du 
peintre,  — peu  après  1480,  — et  ici,  comme  là,  les  figures  puissantes  laissent 
transparaître  le  sentiment  grandiose,  de  l’œuvre  originale.  Une  cinquième  tapisserie 
représentant  Y Adoration  des  "Rois  complète  cet  ensemble  ; il  se  pourrait  qu  elle  fût 

Ralhausbilder,  Berne,  1867.  MM.  Pinchart  et  Kinckel  ont  identifié  les  tableaux  de  l’hôtel  de  ville  avec  les  tapisseries  de  Berne;  cette 
opinion  rallie  aujourd’hui  l’unanimité  des  critiques.  Pour  l’étude  esthétique  des  tapisseries,  Cf.  K.  Voll.  Vie  altniederlândische  Malerei. 
Leipzig  1906  pp.  56  et  suiv.  Une  des  tapisseries  de  Berne  est  reproduite  dans  l'ouvrage  de  Müntz  : la  Tapisserie.  Paris,  Quantin.  1881. 


38 


LES  PRIMITIFS  FLAMANDS 


également  inspirée  d’une  œuvre  de  Roger  van  der  Weyden  perdue  et  remontant  à ses 
débuts.  Un  ange  y figure  tenant  dans  la  bouche  un  philactère  avec  ces  mots  : JVe 
redeatis  ad  regem  Herodem  ; cette  banderole  est  une  marque  d’archaïsme,  une 
réminiscence  de  l’art  des  miniaturistes  ; maître  Roger  y renoncera  dans  la  suite. 
Malgré  la  fidélité  vivante  des  costumes  et  des  accessoires,  ces  tapisseries  se  revêtent 
d’un  caractère  de  hiératisme  accentué.  C’est  bien  Roger  van  der  Weyden  néanmoins 
qui  les  inspira  ; il  est  même  remarquable  de  constater  à quel  point  les  modifica- 
tions imposées  par  l’art  du  haute-lissier  ont  respecté  les  beautés  lyriques  du  maître 
et  combien,  par  les  formes,  l’expression,  le  choix  des  types  ces  tapisseries  restent 
parentes  de  l’admirable  Descente  de  Croix  de  l’Escurial. 

Cette  œuvre  capitale  (i)  doit  dater  de  l’année  1435  environ.  Elle  orna  tout 
d’abord  l’église  de  Notre-Dame-hors-les-Murs  de  Louvain  et  appartenait  aux  arbalé- 
triers de  cette  ville  qui  la  cédèrent  à Marie  de  Hongrie.  Envoyée  au  roi  d’Espagne, 
le  vaisseau  qui  la  portait  fit  naufage.  Le  tableau  flotta  et  fut  sauvé.  « Comme  l’em- 
ballage avait  été  soigneusement  fait,  raconte  van  Mander,  la  peinture  eut  à peine  à 
souffrir  ; le  panneau  fut  légèrement  disjoint,  mais  il  n’y  eut  pas  d’autre  dommage.  A 
la  place  de  l’original,  on  donna  aux  Louvanistes  une  copie  faite  par  Michel  Coxcie,  ce 
qui  laisse  à penser  quelle  valeur  devait  avoir  le  modèle  ».  Dans  cette  œuvre,  en  effet, 
les  nuances  du  génie  de  van  der  Weyden  se  combinent  avec  une  beauté  si  harmo- 
nieuse que  l’artiste  pourra  trouver  ailleurs  plus  de  force  ou  plus  de  richesse,  mais 
jamais  plus  une  telle  mesure  ni  un  si  parfait  équilibre  (2).  Les  figures  sont  sur  fond  d’or. 
Au  centre  le  Christ  est  soutenu  par  Joseph  d’Arimathie,  lequel  se  tient  debout  devant 
la  croix,  en  forme  de  tau;  à droite  la  Vierge,  anéantie  par  la  douleur,  est  entourée 
de  saint  Jean  et  des  saintes  femmes;  à gauche,  Nicodème  tenant  les  jambes  du  Christ, 
la  Madeleine  et  un  autre  personnage.  Il  est  juste  de  reconnaître  avec  les  critiques 
qui  tiennent  Roger  pour  un  disciple  des  imagiers  de  Tournai,  que  l’œuvre  présente 
un  aspect  de  bas-relief,  avec  ses  fonds  sans  profondeur  réduits  au  minimum,  ses  figures 
disposées  d’une  façon  presque  symétrique,  très  rapprochées  les  unes  des  autres  et  qui  ne 
pourraient  se  mouvoir  que  difficilement.  Un  sens  merveilleux  de  l’effet  linéaire  impose 
à l’œuvre  une  ordonnance  en  quelque  sorte  irréprochable.  Ce  n’est  point  la  vérité  réa- 
liste des  physionomies  qui  frappe,  ni  la  disposition  vivante  ou  pittoresque  de  la  scène; 
c’est  le  groupement  idéal  des  personnages  et  la  beauté  spirituelle  de  leurs  expressions. 

(1)  Sur  la  Descente  de  croix,  c[.  Livre  des  peintres,  trad.  Hymans  t.  I,  pp.  100  et  101  ; Roger  van  der  Weyden,  Alph.  Wau.- 
teks,  op.  ci» . , pp.  63  et  suiv.  ; les  Peintres  flamands  en  Espagne,  Jean  Rousseau,  Bull,  des  commissions  d’art  et  d’arcbéologie,  t.  VI, 
p.  3i6,  et  t.  II,  p.  3i.  Voir  la  reproduction  du  tableau  dans  le  Tafelwerk  de  l’ouvrage  de  K.  Voll,  Die  Æltniederlândiscbe  Malerei. 

( 1 ) Notre  (ig.  XXII  qui  reproduit  l’une  des  deux  répliques  du  Prado  permet  de  suivre  notre  description. 


XXIII.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (d’après) 
Femme  en  pleurs  (v.  p.  40) 

( Musée  de  Bruxelles ) 
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Par  là  Roger  van  der  Weyden  se  détache  de  Jean  van  Eyck  et  ressuscite  le  grand 
lyrisme  du  xme  siècle.  Ses  figures  ne  sont  point  des  portraits  ; elles  participent  d’une 
vérité  absolue;  leurs  gestes,  dictés  par  leurs  sentiments,  restent  calmes  et  je  dirais 
volontiers  classiques.  Point  de  violence,  point  de  passion,  mais  une  émotion  intérieure, 
contenue,  d’autant  plus  émouvante.  « Ils  boivent  en  quelque  sorte  leurs  larmes  au  dedans 
d’eux-mêmes,  a dit  Karl  Voll;  sie  Irinken  gewissermassen  ihre  Trànen  in  sich  hinein  (1).  » 
Avec  cette  œuvre,  Roger  van  der  Weyden  créa  un  thème  qui  rapidement  se  popularisa  et 
même  se  vulgarisa.  Le  Prado  expose  deux  copies  anciennes  du  tableau  de  l’Escurial 
— l’une,  placée  en  belle  lumière,  est  de  premier  ordre  (Fig.  XXII)  ; les  Musées  de 
Berlin,  de  Cologne,  de  Liverpool,  de  Douai  en  montrent  également  des  répliques. 

L’église  de  Saint-Pierre  de  Louvain  possède,  elle  aussi,  une  Descente  de  croix 
qui  reproduit  le  chef-d’œuvre  de  l’Escurial  avec  ces  différences  que  des  volets  s’ajoutent 
au  panneau  pour  en  faire  un  triptyque  et  que  le  bras  transversal  de  la  croix  se  déve- 
loppe sur  toute  la  largeur  de  l’œuvre.  Sur  le  volet  de  gauche  une  inscription  fla- 
mande dit  que  Messire  Guillaume  Edelheer  et  son  épouse  Adélaïde  ont  fait  honneur 
de  ce  tableau  en  l’an  de  Notre  Seigneur  1443.  D’autre  part,  un  passage  de  Molanus 
attribue  l’œuvre  à Roger  van  der  Weyden.  Les  documents  plaident  donc  en  faveur  de 
l’authenticité  du  triptyque.  Mais  faut-il  accorder  une  foi  aveugle  aux  documents?  La 
Descente  de  croix  de  Saint-Pierre  n’est  point  de  Roger  van  der  Weyden;  mais  elle  est 
d’un  disciple  très  proche;  il  se  pourrait  même,  à notre  avis,  qu’elle  provînt  de  l’atelier 
du  maître  et  datât  réellement  de  1443.  L’aspect  en  est  très  archaïque;  la  facture  nette, 
très  consciencieuse,  s’efforce  de  rappeler  celle  du  maître  en  exagérant  même  son  acuité. 
Les  vêtements  sont  exécutés  avec  grand  soin  (Joseph  d’Arimathie  est  vêtu  d’une  magni- 
fique houppelande  de  brocart  et  quelques  pierreries  d’un  dessin  précis  brillent  de-ci 
de-là)  ; les  extrémités,  très  arbitrairement  allongées,  indiquent  par  la  sécheresse  même 
des  contours  un  évident  souci  de  facture  probe.  Point  de  repentirs  et,  à dire  vrai,  une 
plasticité  sculpturale  au  point  que  la  Vierge,  avec  son  gros  cou,  sa  petite  bouche,  son 
menton  pointu,  fait  penser  au  plus  sculpteur  des  peintres  flamands  du  xve  siècle  : le 
maître  de  Flémalle.  Telle  est  cette  Descente  de  croix  où  nous  pourrions  encore  souligner 
le  caractère  populaire  de  certains  types,  le  pathétique  forcé  du  saint  Jean,  le  coloris 
brillant  (2).  Il  se  pourrait,  nous  le  répétons,  qu’elle  eût  été  exécutée  sous  les  yeux  et 
la  surveillance  de  Roger.  Les  portraits  des  donateurs  Guillaume  Edelheer  et  sa  femme 
Adélaïde  (nous  ne  parlons  point  de  ceux  de  leurs  enfants  et  de  ceux  de  leurs  patrons) 

(t)  K.  Voll,  op.  cit.,  p.  56. 

(2)  Le  tableau  est  fendu  de  haut  en  bas  vers  le  centre  ; la  couleur  s’écaille  dans  le  bas  de  la  robe  et  l’on  remarque  des 
boursouflures  à plusieurs  endroits. 
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sont  très  loin  d’être  de  banales  productions  d’atelier  et  l’expression  des  physionomies 
est  fidèle,  surtout  chez  la  femme,  au  sentiment  idéal  du  grand  Roger. 

Cette  Descente  de  croix  de  Louvain  n’est  point  la  seule  peinture  qui  perpétue 
en  Belgique  le  souvenir  et  la  gloire  du  chef-d’œuvre  de  l’Escurial.  La  Tête  de  femme 
en  pleurs  du  Musée  de  Bruxelles  (Fig.  XXIIl)  est  une  excellente  réplique  de  la  sainte 
femme  qui,  dans  l’œuvre  originale,  sanglote  près  de  saint  Jean  en  cachant  une  partie  de 
son  visage  avec  sa  coiffe.  Cette  tête  résume  le  génie  dramatique  de  Roger  van  der 
Weyden  et  toute  son  extraordinaire  puissance  d’expression.  La  copie  doit  dater  de  la 
fin  du  xve  siècle  ; la  facture  n’a  plus  la  fermeté  nette  de  la  Descente  de  croix  de 
Louvain,  et  c’est  même  le  modelé  imprécis  de  la  main  qui  révèle  le  travail  d’un  copiste, 
oublieux  déjà  des  techniques  de  nos  grands  ateliers  « gothiques  ».  Enfin  la  Vierge  aux 
yeux  clos,  au  visage  harmonieusement  enturbanné  que  saint  Jean  et  Marie  Cléophas 
cherchent  à soutenir,  nous  la  reconnaîtrons  avec  ses  mêmes  vêtements,  sa  même  défail- 
lance si  noblement  rythmée  dans  l’admirable  Déposition  de  Croix  du  Musée  de  Bruxelles 
attribuée  à Petrus  Christus  (Fig.  XXIX). 

En  1443,  le  chancelier  de  Bourgogne,  Nicolas  Rolin  — jadis  protecteur 
de  Jean  van  Eyck  — dota  la  petite  ville  de  Beaune,  près  Dijon,  d’un  magni- 

fique hôpital  désigné  sous  le  nom  d’Hôtel-Dieu.  Conçu  et  construit  par  un  architecte 
brabançon  Jean  de  Visscher,  l’édifice  a très  peu  changé  depuis  le  xve  siècle.  On  y 

conserve  de  nombreuses  tapisseries  flamandes  qui  ornent  la  célèbre  cour  de  l’hôpital 
une  fois  par  an,  le  jour  de  la  Fête-Dieu.  On  y conserve  aussi  un  immense  polyp- 
tyque de  Roger  van  der  Weyden,  composé  de  sept  panneaux  qui  se  fermaient  autre- 
fois en  triptyque  et  dont  les  revers  « désciés  » ont  été  transportés  sur  toile  et 

exposés  sur  une  autre  paroi.  L’intérieur  du  retable  représente  le  Jugement  dernier  (1). 

Le  Christ  trône  au  milieu  du  panneau  central;  à ses  côtés  sont  les  anges  portant  les 
instruments  de  la  passion,  et  sous  lui,  entouré  de  chérubins  sonnant  de  la  trompette, 
apparaît  un  saint  Michel  géant,  pesant  des  âmes  nues  dans  la  balance  divine  (Fig.  XXIV). 
Des  deux  côtés,  à une  certaine  hauteur,  se  trouvent  à droite  Marie,  à gauche  saint  Jean; 
derrière  eux  viennent  des  apôtres,  des  princes  de  l’Église,  des  souverains,  des  prin- 
cesses. De  la  terre  sortent  les  ressuscités;  à gauche  les  bienheureux  sont  menés  au 
Paradis  (Fig.  XXV);  à droite  les  damnés  sont  précipités  dans  le  gouffre  d’enfer  (2). 

(t)  Cf.  Le  Jugement  dernier,  retable  de  l’ Hôtel-Dieu  de  Beaune,  par  J. -B.  Boudrot,  Beaune  1875.  — Biographie  nationale, 
A. -J.  Wauters  (art.  Memlinc).  — F.  de  Melv.  Le  'Retable  de  Beaune,  Gazette  des  Beaux-Arts,  janvier  et  février  1906. 

(2)  L’an  XI  de  la  République  on  « habilla  » les  élus  et  les  damnés.  Fort  heureusement  le  peintre  chargé  de  ce  travail, 
Bertrand  Chevaux,  l’exécuta  à la  détrempe  et  le  nettoyage  fut  facile.  En  1878  le  retable  fut  envoyé  à Paris  pour  subir  une  restau- 
ration qui  coûta  15,790  francs  et  qui  par  conséquent  fut  d’importance.  Nous  avons  la  bonne  fortune  de  pouvoir  publier  des  repro- 
ductions montrant  des  parties  du  polyptyque  avant  la  restauration. 


XXIV.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN 
Retable  du  Jugement  Dernier.  Fragments  (v.  pp.  40 
( Musée  de  V Hôtel-Dieu,  B eaune). 
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A l’extérieur  des  volets,  sous  les  petites  figures  de  l’Annonciation,  on  voit  saint  Sébas- 
tien et  saint  Antoine;  puis  aux  extrémités  les  portraits  des  donateurs,  le  chancelier  Rolin 
et  sa  femme  Guigone  de  Salins.  Bien  qu’aucun  document  ne  renseigne  sur  l’activité 
de  Roger  van  der  Weyden  entre  1436  et  1449,  nous  avons  tout  lieu  de  croire  que  l’in- 
térieur du  retable  fut  commencé  vers  1443  et  terminé  vers  1448;  l’extérieur  fut 
achevé  avant  1452  ainsi  que  l’atteste  la  présence  de  saint  Antoine  qui  ne  fut  patron 
de  l’Hôtel-Dieu  que  jusqu’à  cette  date. 

Le  Jugement  dernier  est  une  œuvre  grave,  imposante,  profondément  religieuse, 
et  fidèle  à l’art  médiéval  par  ses  qualités  de  rythme,  de  symétrie,  de  symbolisme. 
L’œuvre  décèle  moins  de  beautés  inventives  que  le  Retable  de  l’Agneau  et  nous  ne 
retrouvons  point  ici  les  exquis  détails  de  nature,  de  paysage,  d’intérieur  du  polyptyque 
de  Gand.  Roger  van  der  Weyden  est  religieux,  rien  que  religieux.  Les  anatomies  de 
ses  ressuscités  sont  assez  faibles  et  ne  marquent  pas  grand  progrès  sur  les  nus  des 
Heures  de  Chantilly.  Les  portraits  — outre  ceux  des  donateurs  on  croit  reconnaître 
le  pape  Eugène  IV,  Philippe  le  Bon  (Fig.  XXVI)  et  sa  femme  Isabelle  de  Portugal  — 
n’ont  pas  la  vérité  aiguë,  impitoyable,  des  effigies  peintes  par  le  portraitiste  du  cha- 
noine van  der  Paele.  Mais  par  la  splendeur  de  son  exécution  et  par  l’élévation  du 
sentiment  le  retable  de  Beaune  se  range  parmi  les  plus  hauts  chefs-d’œuvre  de  la 

peinture.  Tout  en  procédant  de  l’art  eyckien,  la  technique  du  Jugement  dernier  en 
diffère  pourtant.  Sous  la  peinture  des  maîtres  de  V Adoration  circule  et  vibre  une  trame 
de  fils  d’or  bruni.  Chez  van  der  Weyden  cette  teinte  fondamentale  s’éclaircit  et 

s’argente...  Les  grandes  figures  se  détachent  sur  un  ciel  enflammé  et  glorieux,  plein 
d’or  et  de  pourpre  dont  les  splendeurs  soutiennent  les  notes  somptueuses  des  vêtures. 
Quelles  éloquentes  et  divines  « matérialisations  » que  celles  du  Christ,  en  manteau 
pourpre,  du  saint  Michel  orné  d’ailes  où  flambent  des  yeux,  couvert  d’une  robe  virgi- 
nale et  d’une  chape  écarlate  pourfilée  de  perles,  soutachée  de  broderies,  agrafée  sur  la 
poitrine  par  une  « bille  » d’or  en  façon  de  fleur  ! Et  quelles  figures  saisissantes  par 

la  magnificence  de  l’aspect  que  la  Vierge  drapée  d’azur,  le  saint  Jean-Baptiste  au 

manteau  violacé,  puis  les  apôtres,  habillés  de  couleurs  symboliques  (1)  : d’une  part  Paul 
en  rouge,  Mathieu  en  jaune  chrysolithe,  Jean  en  émeraude,  Simon  en  rouge  ligure, 
André  en  saphir,  saint  Philippe  en  onyx  rayé;  d’autre  part  Thadée  en  vert  chrysopase, 
Barthélemy  en  sarde  rutilant,  Thomas  en  bleu  béryl,  Jacques  le  Mineur  en  topaze, 
saint  Mathias  en  améthyste...  Chose  curieuse  : l’harmonie  s’établit  par  les  tons  pâles, 
les  teintes  des  chairs  s’accordant  avec  les  nuances  ténues  du  ciel.  La  recette  de  van 


(3)  Cf.  F.  de  Mély,  art.  cit. 
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Eyck  est  comme  renversée  ; l’argent  se  substitue  à l’or.  Seul  le  superbe  panneau  où 
les  damnés  se  précipitent  dans  la  géhenne  ardente  « gehenna  ignis  » montre  des  tona- 
lités rousses,  bronzées,  brûlantes,  brasillantes. 

Ce  coloris  reste  d’une  parfaite  unité.  On  a soutenu  très  savamment,  que  le 
Jugement  de  Beaune  était  l’œuvre  de  plusieurs  artistes,  que  Roger  avait  peint  les 
portraits,  Memlinc  le  Christ,  la  Vierge,  saint  Jean  et  l’ovale  exquis  de  saint  Michel, 
Bouts  peut-être  les  réprouvés...  Mais  comment  dès  lors  expliquer  la  puissante  harmonie  de 
la  technique?  Que  Roger  ait  eu  des  collaborateurs  pour  l’exécution  de  cette  œuvre  considé- 
rable, qui  en  doute?  Mais  ces  collaborateurs  subissaient  la  discipline  de  son  atelier 
et  n’étaient,  en  travaillant  au  Jugement  de  Beaune,  que  de  dociles  élèves  absorbés 
par  le  génie  de  leur  maître. 

D’une  parfaite  unité  au  point  de  vue  technique,  l’œuvre  est  aussi  d’une  scru- 
puleuse orthodoxie  dans  l’ordonnance  et  la  figuration.  En  veut-on  des  preuves?  Les 
messagers  à trompettes  qui  entourent  saint  Michel  sont  au  nombre  de  quatre,  pour 
rassembler  les  « élus  des  quatre  vents  » ; le  Christ,  assis  sur  l’arc-en-ciel,  tient  la 
main  droite  levée  vers  le  lys  et  de  son  bras  semble  en  quelque  sorte  descendre  l’appel  aux 
élus  inscrit  sur  le  panneau  : Venite,  benedicti  patris  mei,  possidete  paratum  vobis  regnum  a 
constitutione  mundi  (Venez,  les  bénis  de  mon  père,  possédez  le  royaume  qui  vous  a 
été  préparé  dès  le  commencement  du  monde),  tandis  que  son  bras  gauche,  tendu  sous 
l’épée  justicière,  menace  les  réprouvés  en  montrant  l’inscription  : Discedite  a me, 
maledicti,  in  ignem  œternum  qui  paraius  est  diabolo  et  angelis  ejus  ('Retirez-vous 
loin  de  moi,  maudits,  au  feu  éternel  qui  a été  préparé  à Satan  et  à ses  anges). 
D’ailleurs,  la  beauté  religieuse  du  retable  n’est  point  seulement  dans  la  précision  con- 
forme des  détails  ; elle  est  surtout  dans  la  spiritualité  des  figures,  et  ce  que  nous 
disions  devant  la  Descente  de  Croix  doit  être  répété  devant  le  Jugement  dernier.  Roger 
van  der  Weyden  n’est  point  un  réaliste  à la  façon  de  Jean  van  Eyck  ; il  crée  avec 
peine  une  figure  terrestre;  il  lui  est  tout  à fait  aisé,  au  contraire,  de  donner  , aux 
saints  une  âme  digne  d’eux.  Le  peintre  de  Bruxelles,  dans  la  plus  haute  accep- 

tion du  mot, j est  un  mystique,  le  plus  pur  peut-être  de  notre  école.  La  réalité,  au 
surplus,  ne  le  laissait  pas  indifférent  et  il  n’est  point  à dédaigner  son  portrait  de 
Nicolas  Rolin,  glabre,  sec,  menu,  énergique,  au  long  corps  maigre  perdu  dans  une 

simarre  sombre,  au  visage  pâle  que  surmonte  une  chevelure  si  plate,  si  régulière 
qu’on  la  prend  généralement  — à tort,  suivant  nous,  — pour  une  perruque...  Vers 
cette  figure  d’égoïsme,  de  ruse  et  d’humilité,  vers  ce  Mécène  effacé  et  têtu  va  toute 

notre  reconnaissance...  Un  inventaire  de  i5oi  nous  apprend  que  la  « table  en  plate 

peinture  où  est  le  Jugement  » était  placée  primitivement  dans  la  chapelle  de  l’hôpital, 
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XXV.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN 
Retable  du  Jugement  Dernier.  Le  Paradis  (v.  p.  40) 
( Musée  de  l'Hêlcl-Dieu,  Beaune). 


XXVI.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN 
Retable  du  Jugement  Dernier.  Fragment  (v.  p.  41) 
(Aftisce  de  l'Hôlcl-Dicu,  Beaune). 


XXVII.  ECOLE  DE  ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (ZANETTO  BUGATTO?) 
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sur  le  grand  autel  de  marbre.  Cette  chapelle  existe  encore  ; nous  pouvons  nous  ima- 
giner l’impression  qu’y  produisait  la  merveilleuse  peinture  offerte  par  Messire  Nicolas, 
nous  pouvons  deviner,  en  contemplant  le  Retable  de  maître  Roger  dans  le  petit  musée 
de  l’hôpital  de  Beaune,  « quelle  vision  à la  fois  d’espoir  et  d’épouvante  se  levait 
aux  yeux  des  malades  » quand  s’allumaient,  « tous  les  feux  de  la  chapelle,  quand  l’amas 
scintillant  des  cierges,  l’incandescence  des  métaux,  l’éclair  des  pierres  précieuses,  le 
flamboiement  des  orfèvreries  aiguës,  la  pourpre  et  l’azur  translucides  des  vitraux  enca- 
draient de  mystiques  splendeurs  le  drame  final  de  la  Chrétienté!  » (1). 

Tandis  que  le  peintre  de  Bruxelles  travaillait  au  Jugement  dernier,  sa  gloire 
rayonnait  au  loin.  Les  mécènes  italiens  s’étaient  épris  de  ses  oeuvres  comme  de 
celles  de  Jean  van  Eyck  ; Cyriaque  d’Ancône  vit  de  lui  à Ferrare  — à la  date  du 
8 juillet  1449  — un  triptyque  avec  la  Descente  de  croix  au  centre;  des  artistes  ita- 
liens (Angelo  Parrasio  de  Sienne,  entre  autres)  s’ingéniaient  à imiter  sa  manière, 
et  sûrement  Roger  était  populaire  dans  les  ateliers  d’Italie  quand  il  se  rendit  à 
Rome  pour  assister  au  jubilé  solennel  de  1450.  Le  grand  peintre  interrompit  son 
polyptyque  de  Beaune  — il  avait  terminé  le  Jugement  avant  son  départ  — et  ne 
peignit  l’extérieur  des  volets,  où  la  collaboration  des  élèves  est  d’ailleurs  sensible, 

qu’après  son  retour.  C’est  le  De  Viris  illustribus  de  Facius  qui  nous  fait  connaître 
ce  voyage  d’Italie;  (2)  « Rogerius  Gallicus,  insignis  pictor  »,  pour  parler  comme  Facius, 
visita  la  basilique  de  Saint-Jean-de-Latran  et  y admira  des  oeuvres,  aujourd’hui  perdues, 
du  délicieux  ombrien  Gentile  Fabriano,  que  l’artiste  flamand  proclama  le  premier  des 
peintres  d’Italie  ; et  peut-être,  dans  certaines  œuvres  capitales  de  Roger,  sentirons- 

nous  vibrer  plus  tard  un  écho  de  cette  vive  admiration.  On  suppose  que  pendant  son 
séjour  en  Italie  le  peintre  de  Bruxelles  exécuta  la  délicieuse  Madone  avec  quatre 
Saints  conservée  à l’institut  Staedel  de  Francfort.  Le  panneau  porte  dans  le  bas  les 
armes  de  Florence  et  deux  des  saints,  les  saints  Cosme  et  Damien,  étaient  patrons 
des  Médicis;  on  a même  voulu  reconnaître  en  eux  les  portraits  de  Jean  et  Pierre  de 

Médicis,  fils  de  Cosme  l’ancien,  hypothèse  à laquelle  on  a renoncé,  les  deux  têtes 

se  retrouvant  dans  d’autres  tableaux  de  Roger. 

Le  Musée  des  Offices  possède  un  Christ  au  tombeau  que  l’on  identifiait  naguère 
avec  la  Descente  de  croix  signalée  par  Cyriaque  d’Ancône  (et  avant  lui  par  Facius) 
dans  la  collection  de  Lionel  d’Este  à Ferrare.  L’œuvre  se  rapproche  étroitement  de 

(t)  Albert  Vandal.  La  Fête-Dieu  à Beaune.  'Revue  des  Deux-Mondes,  septembre  1898. 

(2)  Pour  le  voyage  en  Italie,  la  Descente  de  Croix  des  Offices  et  le  triptyque  des  Sforza,  cf.  : Alph.  Wauters,  op.  cit., 
pp.  36  et  37;  Malaguzzi  Valeri,  PiHori  I ombardi  del  quattrocento,  Milan,  1902;  Rogicr  de  Tournai  cl  Zancllo  Bugatto,  S.  Rbinach, 
Chronique  des  arts,  1904;  la  Crucifixion  de  Bruxelles;  P.  Durrieu,  Chronique  des  arts,  <904- 
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Roger  par  le  style  ; mais  elle  n’a  point  la  beauté  psychologique  et  technique  qui  dis- 
tingue en  général  les  œuvres  du  grand  maître.  C’est,  comme  on  l’a  dit,  un  beau 
travail  d’élève.  Nous  avons  signalé  naguère  quelles  étroites  affinités  rattachent  ce 
tableau  des  Offices,  au  charmant  triptyque  des  Sforza  (Fig.  XXVII,  Musée  de  Bruxelles). 
Le  panneau  central  de  cette  dernière  œuvre  représente  le  Christ  en  croix  et  montre 
au  premier  plan  François  Sforza,  sa  femme  Blanche-Marie  et  son  fils  Jean-Marie.  Le 
saint  Jean  de  Florence  est  identique  de  visage  et  de  vêtement  de  celui  de  Bruxelles  ; les 
Christs  des  deux  tableaux  ont  un  visage  et  une  anatomie  semblables  ; Blanche-Marie  Sforza, 
agenouillée  en  donatrice  dans  l’œuvre  de  Bruxelles,  apparaît  en  Madeleine  dans  celle  des 
Offices  ; enfin  le  singulier  petit  personnage  à barbe  blanche  qui,  dans  le  triptyque  de  Bru- 
xelles, montre  sa  tête  au-dessus  du  blason  des  Sforza,  se  retrouve  sous  les  traits  de  Joseph 
d’Arimathie  dans  le  panneau  de  Florence.  Ce  triptyque  des  Sforza  après  avoir  passé 
pour  une  œuvre  de  Memlinc,  puis  de  Roger  van  der  Weyden,  est  aujourd’hui  attri- 
buée à un  artiste  lombard,  Zanetto  Bugatto  qui  passa  trois  ans  à Bruxelles  dans 
l’atelier  de  maître  Roger  ainsi  que  l’attestent  deux  documents  récemment  mis  au  jour. 
Le  premier  est  une  lettre  datée  du  26  décembre  1460  par  laquelle  le  duc  de  Milan, 
François  Sforza,  recommande  Zanetto  Bugatto  au  duc  de  Bourgogne  dans  les  états  de 
qui  il  se  rend  pour  profiter  des  leçons  du  célèbre  maître  Guillaume  : ut  audita  fama 
magistri  Gugliemi  (le  duc  a sans  doute  voulu  dire  Ruggeri).  Le  second  document  est 
une  lettre  de  la  duchesse,  datée  du  7 mai  1462,  et  portant  cette  adresse  : JSobili 
viro  dilecto  magistro  Rugerio  de  Tornay,  pictori  in  Burseles.  La  lettre  même  est 
en  italien.  La  duchesse  remercie  Roger  de  la  libéralité  avec  laquelle  il  a appris  son 
art  au  peintre  milanais.  « Et  tant  à cause  du  service  rendu  que  de  vos  singuliers 
mérites,  écrit  Blanche-Marie,  nous  nous  mettons  à votre  disposition  pour  tout  ce  qui 
pourrait  vous  être  agréable.  » — Après  son  séjour  dans  les  Pays-Bas,  Zanetto  Bugatto 
retourna  à Milan  où  il  est  souvent  mentionné  dans  les  archives  des  Sforza.  Il  mourut  en 
1476.  L’hypothèse  qui  fait  de  lui  l’auteur  du  triptyque  des  Sforza  nous  semble  raisonnable 
et  les  traces  très  vives  d’influences  septentrionales  que  l’on  relève  dans  l’école  milanaise  de 
la  seconde  moitié  du  xve  siècle  se  trouveraient  ainsi  expliquées.  On  pourrait  considérer 
aussi  Zanetto  comme  l’auteur  de  la  Descente  de  croix  des  Offices.  Pourtant  observons 
que  les  volets  du  tableau  de  Bruxelles  représentant  d’une  part,  la  Nativité,  les  figures 
de  saint  Bavon  et  de  saint  François,  d’autre  part  les  figures  de  saint  Jean-Baptiste, 
de  sainte  Catherine  et  sainte  Barbe  s’écartent,  par  le  sentiment,  de  l’art  de  Roger  van 
der  Weyden  lequel  est  très  vivement  rappelé  dans  la  partie  centrale  où  le  Christ  semble 
une  réplique  de  celui  que  nous  admirerons  à Anvers.  Les  figures  féminines  des  volets 
sont  au  contraire  tout  imprégnées  du  génie  de  Memlinc.  Cette  absence  d’unité  nous 


XXVIII.  — ROGER  VAN  DER  VVEYDEN 
Retable  des  Sept  Sacrements.  Partie  centrale  : l’Eucharistie  (v.  pp.  +5  et  46) 
(Musée  d'Anvers). 
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XXIX.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN  XXX.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN 

Retable  des  Sept-Sacrements  : B aplcme,  Confirmation,  Confession  (Volet  de  droite)  Retable  des  Sept-Sacrements  : Ordination,  Mariage,  Extrême -Onction  (Volet  de  gauche) 

(v.  pp.  45  et  46)  (v-  PP-  45  e*  s»iv.) 

(Musée  d'envers).  (Musée  d'envers). 
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gêne  pour  nous  rallier  sans  réserve  à l'hypothèse  Bugatto  et  nous  pensons  qu’il  faut 
attendre  pour  prononcer  sans  hésitation  le  nom  du  peintre  milanais  devant  le  trip- 
tyque des  Sforza. 

Revenons  à présent  quelque  peu  sur  nos  pas. 

Le  16  juin  1455  Jean  Robert,  abbé  de  Saint-Aubert  à Cambrai,  fit  accord  avec 
« maistre  Rogier  de  la  Pasture,  maistre  ouvrier  de  paincture  de  Bruxelles  » pour  l’exé- 
cution d’un  retable  de  six  pieds  et  demi  de  haut  et  cinq  de  large  (t).  L’œuvre  fut 
achevée  quatre  ans  plus  tard  à la  Trinité  et  transportée  à Cambrai  sur  un  chariot 
attelé  de  trois  chevaux.  Depuis,  il  fut  « payet  à Hayne  jone  pointre  pour  poindre 
autour  dudit  tableau  la  liste  et  le  deseure  et  jusques  as  cayères  du  cuer,  LX  sous  du 
nostre  » c’est-à-dire  qu’une  somme  de  soixante  sous  fut  donnée  à Hayne,  jeune  peintre, 
pour  peindre  le  cadre  du  tableau,  son  couronnement  et  les  stalles  du  chœur.  On 
a supposé  que  « Hayne  jone  » pourrait  bien  être  Hans  Memlinc  et  nous  aurons  à 
examiner  dans  la  suite  la  valeur  de  cette  hypothèse.  Le  retable  de  Jean  de  Saint- 
Aubert  est  perdu.  On  a cru  pouvoir  l’identifier  naguère  avec  un  grand  tableau  d’autel 
qui  est  au  Prado  à Madrid  et  qui  montre  dans  une  église  gothique  la  Crucifixion  (2) 
avec  Marie  et  Jean  au  pied  de  la  croix,  tandis  qu’un  encadrement  architectural  traité 
comme  celui  des  retables  de  Saint-Jean  et  de  Marie  à Berlin,  s’anime  des  scènes  de 
la  Passion  et  de  la  représentation  des  sept  Sacrements.  Mais  la  médiocrité  de  la  fac- 
ture interdit  l’attribution  de  ce  retable  du  Prado  au  grand  peintre  bruxellois.  Par  contre 
on  ne  saurait  hésiter,  nous  semble-t-il,  à reconnaître  en  Roger  l’auteur  du  grand 
triptyque  : les  Sept  Sacrements,  l’un  des  chefs-d’œuvre  du  Musée  d’Anvers. 

Le  titre  indique  tout  de  suite  qu’il  s’agit  d’une  de  ces  œuvres  synoptiques  que 
Roger  van  der  Weyden  affectionna.  Le  panneau  central,  YEucharistie  (Fig.  XX VIII), 
nous  introduit  dans  une  claire  nef  d’église  où  monte  une  croix  géante  portant  le  Christ. 
Au  premier  plan  sont  groupées  les  saintes  femmes  et  la  Vierge  qui  s’évanouit  dans 
les  bras  de  saint  Jean.  Au  fond,  sans  qu’aucune  figure  remplisse  les  places  intermé- 
diaires, — qu’on  se  souvienne  de  nos  remarques  au  sujet  du  retable  de  Saint-Jean,  — 
se  dresse  un  autel  décoré  de  charmantes  sculptures.  Devant  l’autel,  un  prêtre,  en  riche 
chasuble,  lève  l’hostie...  Sur  les  volets,  où  l’artiste  cette  fois  a fait  effort  pour  disposer 
les  groupes  dans  la  perspective,  sont  représentés  à gauche  (Fig.  XXIX)  : le  Baptême, 
la  Confirmation,  la  Confession,  à droite  (Fig.  XXX)  : YOrdination,  le  Mariage, 


(t)  Pour  le  retable  de  Jean  Aubert  et  celui  de  Jean  Chevrot,  cf.  Ducs  de  Bourgogne,  t.  I,  p.  LIX,  de  Laborde,  Paris, 
1849.  — Alph.  Wauters,  op.  cit.  p.  42.  — Livre  des  Peintres,  H.  Hyhans,  p.  io5.  — Catalogue  descriptif  du  Musée  royal  d’An~ 
vers,  1905,  p.  324. 

(2)  Cf.  Hymans.  Les  Musées  de  Madrid.  Gazelle  des  Beaux~JIrts,  t.  X,  3e  période. 
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VExtrême-Onction.  Les  diverses  scènes  se  déroulent  simultanément  dans  les  bas-côtés 
de  l’église  ; au-dessus  de  chacune  d’elles  un  ange  laisse  flotter  un  philactère.  Tandis 
que  le  panneau  central  transpose  l’émotion  la  plus  haute,  — avec  la  saisissante  profon- 
deur de  son  décor  ajouré,  les  lignes  rigides  de  la  croix  montant  aux  voûtes,  l’ampleur 
pathétique  du  drame  évoqué  à l’entrée  de  l’église  et  l’espace  immense  figuré  derrière  le 
Christ  sublime,  un  Christ  d’infinie  douleur  et  d’infinie  protection,  — les  panneaux 
latéraux,  plus  petits  d’un  tiers  environ,  affectent  presque  des  allures  de  tableaux  de  genre 
et,  en  tous  cas,  introduisent  l’humanité  réelle  dans  les  scènes  religieuses,  mettent 
l’oeuvre  symbolique  presque  au  service  des  représentations  de  la  vie  contemporaine. 

Nous  ne  sommes  pas  les  premiers  à remarquer  que  Roger  van  der  Weyden 
apporte  ainsi  à la  peinture  néerlandaise  un  élément  inédit  d’expression  et  de  beauté. 
A la  faveur  des  tendances  naturalistes  de  la  mystique  flamande  du  xve  siècle  et  sans 
rien  abdiquer  de  son  lyrisme  et  de  sa  piété,  le  maître  matérialise  les  grands  symboles 
religieux  en  nous  montrant  toute  l’existence  d’un  de  ses  contemporains  depuis  la  naissance 
jusqu’à  la  mort  (1).  Les  scènes  de  genre  qqi  n’apparaissaient  que  timidement  dans  les 
lointains  du  "Retable  de  saint  Jean  prennent  plus  d’importance  et  se  revêtent  néanmoins 
d’une  beauté  nettement  symbolique.  Il  fallait  le  génie  de  Roger  van  der  Weyden  pour 
harmoniser  de  la  sorte  les  réalités  de  la  vie  et  de  la  foi.  Le  maître  pouvait  avoir 
environ  cinquante-cinq  ans  quand  il  exécuta  ce  triptyque  des  Sept  sacrements  ; l’ancien 
cadre  porte  trois  fois  les  armes  de  l’évêché  de  Tournai  et  trois  fois  celles  de  Jean 
Chevrot,  évêque  de  Tournai  de  1437  à 1460.  C’est  sous  les  traits  de  ce  prélat  qu’est 
représenté  l’évêque  qui  dans  le  panneau  de  droite  donne  la  confirmation.  Il  y a donc 
tout  lieu  de  croire  que  la  commande  du  retable  fut  faite  à Roger  par  l’évêque  de  sa 
ville  natale  et  cela  au  moment  où  le  pourtraiteur  de  Bruxelles  atteignait  la  suprême 
maîtrise.  Le  triptyque  a voyagé  et  a essuyé  sans  doute  bien  des  désastres  avant  le 
jour  où  le  chevalier  van  Ertborn  l’acheta  à Dijon  aux  héritiers  de  Pirard,  dernier 
« premier  président  » du  Parlement  de  Bourgogne,  en  1826.  Quelques  têtes  sont 
repeintes  (voyez  le  sacrement  du  baptême)  et  contrastent  par  leur  modelé  mou,  leurs 
tonalités  brunes  avec  la  facture  nette  et  le  coloris  transparent  des  visages  respectés. 
Mais  le  coloris  dans  l’ensemble  a gardé  son  caractère  original,  celui-là  même  que 
nous  avons  tenté  d’analyser  en  parlant  du  Jugement  dernier,  et  c’est  une  joie  sans 
fin  devant  le  retable  de  l’évêque  Chevrot  comme  devant  le  polyptyque  du  chancelier 
Rolin  d’écouter  vibrer  doucement  les  rouges,  les  bleus,  les  violets,  les  blancs  des  man- 
teaux, chasubles  et  robes  angéliques,  chantant  leurs  notes  pures  sur  la  trame  harmo- 


(1)  Cf.  K.  Voll  qui  croit  que  le  tableau  du  Musée  d’Anvers  est  une  belle  réplique  d’un  original  perdu. 
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nique  d’un  immense  fond  d’argent.  Burger  considérait  les  Sept  Sacrements  comme  le 
chef-d’œuvre  de  van  der  Weyden;  il  exagérait;  mais  comme  on  s’explique  son  enthou- 
siasme et  comme  on  serait  tenté  de  s’y  abandonner  pleinement...  Dans  le  panneau  de 
gauche  on  remarque  une  femme  lisant  qui  rappelle  une  figure  de  l’école  de  Roger  van 
der  Weyden,  la  Magdalen  reading  abîmée  dans  la  lecture  de  son  bréviaire  que 
conserve  la  National  Gallery  (i).  Cette  Madeleine  n’est  qu’un  fragment  d’une  œuvre 
perdue  ; mais  ce  fragment  est  un  tout  et  cette  figure  détachée  incarne  avec  la  plus 
persuasive  éloquence  l’idéal  religieux  et  la  poésie  humaine  que  le  grand  peintre  de 

Bruxelles  conciliait  en  son  âme.  Dans  une  des  tapisseries  de  Berne  est  une  figure 

semblable  à cette  Madeleine  et  dès  lors  s’expliquent  tes  distractions  du  docte  Lampso- 
nius  contemplant  ces  peintures  de  l’hôtel  de  ville  et  son  cri  : « O Roger,  quel  maître 
tu  étais  ! » 

La  petite  Pietà  si  dramatique  et  si  précieuse  du  Musée  de  Bruxelles  (Fig.  XXXI) 
pourrait  bien  avoir  été  exécutée  à l’époque  où  le  « jone  Hayne  » travaillait  dans  l’ate- 
lier de  Roger.  Une  mention  de  l’inventaire  des  meubles  et  objets  d’art  de  Marguerite 
d’Autriche  semble  en  témoigner,  si  tant  est  qu’elle  se  rapporte  à la  Pietà  de  Bruxelles  : 
« Vng  petit  tableaul  d’un  Dieu  de  pityé  estant  es  bras  de  Nostre~Dame,  ayant  deux 
feulletz,  dans  chascun  desquelz  il  y a ung  ange , et  dessus  lesdils  feulletz  il  y a une 

Annunciade  de  blanc  et  noir.  Fait , le  tableaul  de  la  main  de  Pogier  et  les  dits 

feulletz  de  celle  de  Maistre  Hans  (z)  ».  Les  « feulletz  » du  triptyque  seraient  donc 
perdus  ; seul  resterait  le  petit  tableau  central  de  la  main  de  Rogier.  Est-ce  notre  Pietà  ? 
Quatre  personnages  sont  groupés  au  pied  de  la  croix  sur  un  ciel  enflammé  de  soleil 
déclinant  ; leurs  gestes  sont  un  peu  anguleux,  mais  rien  de  plus  dramatique  que  l’attitude 
de  saint  Jean  soutenant  Jésus  d’une  main  et  écartant  la  Vierge  de  l’autre  pour  l em- 
pêcher de  baiser  encore  le  visage  de  son  fils  et  de  trouver  ainsi  un  nouvel  aliment  à 
sa  douleur...  Il  faut  bien  avouer  que  la  technique  de  cette  œuvre  diffère  de  la  manière 
toujours  un  peu  sculpturale  de  Roger  van  der  Weyden;  les  contours  sont  plus  doux, 
plus  baignés  d’atmosphère  ; l’attribution  à Roger  et  l’identification  du  tableau  avec  la 
partie  centrale  du  triptyque  de  Marguerite  d’Autriche  ne  vont  point  sans  réserves.  Ce 
qui  est  certain,  c’est  que  Roger  a peint  à un  moment  donné  de  sa  carrière  un  tableaul 
d’un  Dieu  de  pityé  qui  sera  devenu  un  thème  populaire  pour  les  maîtres  du  xve  siècle, 
comme  le  fut  également  le  thème  de  sa  Descente  de  croix,  comme  devait  l’être  celui  de 
sa  Crucifixion,  de  son  Saint  Luc  peignant  la  Vierge,  de  ses  Madones,  etc.  Le  trip- 

(1)  Du  Maître  de  Flémalle  pour  d’autres. 

(2)  Cf.  A. -J.  Wauters,  Catalogue  historique  et  descriptif  du  Musée  de  Bruxelles,  2e  édition,  .906.  Le  tableau  a été  acheté 
par  M.  A. .-J.  Wauters  à la  vente  Paltavicini-Grimaldi,  Gênes,  1899,  pour  le  compte  du  Musee  de  Bruxelles. 
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tyque  de  Miraflorès  nous  avait  déjà  montré  un  Dieu  de  pitié  « estant  es  bras  de 
JVostre~Dame  ».  Un  tableau  du  Musée  de  La  Haye  reproduit  encore  le  motif  à 

l’extrême  fin  du  xve  siècle  (t).  Peu  de  maîtres  ont  alimenté  l’imagination  de  leur 

siècle  aussi  généreusement  que  Roger  van  der  Weyden. 

C’est  des  dernières  années  de  sa  carrière  que  date  vraisemblablement  le  mer- 
veilleux Retable  des  Rois  Mages  (pinacothèque  de  Munich)  qui  provient  de  l’église 

de  Sainte-Colombe,  à Cologne,  où  il  était  encore  dans  la  seconde  moitié  du  xve  siè- 
cle. On  a vainement  essayé  d’identifier  les  personnages  de  la  partie  centrale  ; les 
splendeurs  de  l’époque  bourguignonne  se  transposent  dans  leurs  habits  magnifiques 
et  leur  groupement  anime  de  solennité  princière  les  ruines  où  Jésus  vient  de  naître  et 
à travers  lesquelles  on  aperçoit  dans  le  fond,  silhouettée  sur  un  ciel  bleu,  une  ville 
qui  serait  Middelbourg.  Voici  une  œuvre  qui  dit  clairement  l’admiration  du  grand 
maître  flamand  pour  Gentile  da  Fabriano.  Charme,  éclat,  spiritualité  s’y  harmonisent 
admirablement.  Les  naïvetés  archaïques  ont  disparu  ; plus  de  banderoles,  plus  d’inscrip- 
tions; et  si  les  personnages  sont  encore  rangés  trop  exclusivement  sur  le  devant  de  la 
scène,  si  le  paysage  urbain  n’est  qu’un  décor,  exquis  et  lointain,  d’où  l’âme  de  l’œuvre 
est  comme  absente,  l’effet  total  est  si  heureux,  l’exécution  technique  si  sûre,  la  can- 
deur de  la  Vierge  si  douce  et  si  bonne  que  seules  viennent  à l’esprit  des  idées  d’admi- 

ration et  d’adoration.  Les  volets  représentent  Y Annonciation  et  la  Présentation  au 
temple.  Cette  dernière  scène  nous  introduit  dans  une  église  romane  qui  rappelle  le 
transept  de  l’église  de  Tournai,  et  ce  décor  donne  une  ampleur  extraordinaire  à la 
cérémonie  qui  offre  encore  une  fois  ce  double  caractère  de  réalité  et  de  mysticisme 
que  nous  avons  souligné  dans  le  triptyque  des  Sept  Sacrements  (z).  L’Annonciation  est 
une  adorable  composition  qui  fait  pressentir  l’art  suave  et  féminin  de  Memlinc.  Une 
petite  Annonciation  du  Musée  d’Anvers  (Fig.  XXXII)  permet,  d’ailleurs,  d’apprécier  avec 
quelle  grâce  ingénuement  vraie  Roger  interprétait  te  mystère  initial  de  la  rédemption. 
Le  tableautin  d’Anvers , est  une  sorte  de  miniature,  très  brillante  avec  son  lit  à dais 
vert  et  à couverture  écarlate,  avec  les  jolies  taches  blanches  et  bleues  des  vêtements  de 
l’ange  et  de  la  Vierge.  L’exécution  manque  de  fermeté,  surtout  dans  les  têtes  ; aussi 
n’est-on  point  convaincu  de  l’authenticité  de  l’œuvrette.  On  l’a  rapprochée  d’un  groupe 
de  petites  peintures  qui  comprend  une  petite  Madone  debout  et  une  Sainte  Catherine 

de  Vienne  ainsi  que  trois  Visitations  (Turin,  Lützschen  et  Louvre),  toutes  œuvres 

de  petites  dimensions  en  étroite  parenté  avec  les  œuvres  certaines  de  Roger  (3). 

(i)  M.  Friedlander  signale  une  réplique  de  la  Pietà  de  Bruxelles  chez  Earl  of  Powis,  à Londres. 

(i)  Il  existe  au  Musée  de  l'hôpital  de  Bruges  un  admirable  triptyque  de  Memlinc  qui  s’inspire  du  'Retable  des  Rois  de 
van  der  Weyden  pour  la  partie  centrale  et  la  scène  de  la  Présentation. 

(3)  Cf.  Friedlander,  Vie  Brügger  Leihaustellung  von  1902.  Berlin,  1903. 


XXXII.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (?) 
L’Annonciation  (v.  p.  48) 

( Musée  d’Anvers). 


XXXIII.  ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (?)  XXXIV.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (d’après! 

Madone  avec  l'Enfant  (v.  p.  49)  Madone  avec  l'Enfant  (v.  p.  49) 

(Musée  de  Bruxelles).  (Musée  de  Bruxelles). 
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La  dernière  en  date  des  œuvres  conservées  de  Roger  van  der  Weyden  est  un 
triptyque  qui  fut  peint  pour  une  église  de  Middelbourg  et  que  possède  le  Musée  de 
Berlin.  Le  donateur  figure  au  premier  plan  du  panneau  central  : c’est  le  célèbre  maître 
d’hôtel  de  Philippe  le  Bon,  Pierre  Bladelin,  celui  même  qui  fonda  la  jolie  capitale 
delà  Zélande.  La  Nativité  est  représentée  au  centre;  on  voit  sur  les  volets  à droite, 
la  Vision  de  la  Sybille  libertine,  à gauche,  les  "Rois  apercevant  Jésus  dans  les  nuages. 
La  convention  qui  détache  quelque  peu  les  personnages  du  décor  subsiste  toujours,  mais 
dans  notre  grand  xve  siècle  il  est  peu  de  peintures  qui  puissent  rivaliser  avec  celle-ci 
pour  la  beauté  et  la  séduction  du  coloris.  « Les  couleurs,  très  pures,  sont  juxtapo- 
sées sans  souci  d’établir  une  étroite  relation  entre  les  tons,  mais  sans  que  pourtant  le 
peintre  tombe  jamais  dans  les  défauts  d’une  mosaïque  multicolore  (i)  ».  A cet  égard 
cette  œuvre  peut  être  considérée  comme  le  brillant  aboutissement  des  tendances  tech- 
niques du  maître. 

Dans  le  cycle  des  œuvres  de  Roger  van  der  Weyden  on  comprend  un  grand 
nombre  de  tableaux  représentant  saint  Luc  peignant  la  Vierge.  Ce  sont  toutes  répli- 
ques d’un  original  perdu  ; il  en  existe  des  versions  notamment  à Munich,  Saint-Péters- 
bourg, Boston,  et  dans  la  collection  Wilczeck,  à Vienne.  Celle  de  Munich  est  la  plus 
célèbre  bien  qu’assez  mal  conservée  (z).  Une  tradition  veut  que  Roger  se  soit  repré- 
senté lui-même  sous  les  traits  de  saint  Luc  ; ce  qui  tendrait  à le  faire  croire  c’est  qu’on 
a conservé  dans  la  galerie  d’Hermanstadt  le  portrait  d’un  homme  tenant  une  tête  de 
mort  et  au  dos  duquel  on  lit  : « Le  Pourtraict  de  maistre  Rogir  van  der  Weyde  faict 
de  maistre  dirick  van  Haerlem  ».  Dirick,  c’est  Thierry  Bouts  qui  n’est  point,  semble- 
t-il,  l’auteur  du  « pourctrait  » ; mais  le  personnage  représenté  rappelle  fort  les  différents 
saints  Luc  attribués  à maître  Rogir.  C’est  du  prototype  perdu  de  cette  série  que  sortent, 
selon  toute  vraisemblance,  les  Madones  cataloguées  sous  le  nom  de  van  der  Weyden. 
Nous  possédons  en  Belgique  quelques  belles  Vierges  avec  l’enfant  exécutées  par  de  bons 
disciples  du  maître.  Il  en  existe  deux  au  Musée  de  Bruxelles  ; l’une  est  vraiment  tout 
à fait  adorable  (Fig.  XXXIII)  avec  son  coloris  clair,  ses  carnations  argentines,  ses 
vêtements  exécutés  d’une  brosse  légère  et  précise  à la  fois,  ses  contours  extrêmement 
nets  détachés  sur  un  paysage  lumineux  qu’encadre  une  large  baie.  La  parenté  avec  la 
facture  du  maître  est  intime  (3).  L’autre  (Fig.  XXXIV)  a moins  de  précision,  de 
finesse;  l’expression  est  un  peu  plus  artificielle  et  le  coloris,  par  des  modelés  plus 
accentués,  cherche  des  effets  plus  chauds,  plus  enveloppants.  On  pressent  la  technique 


(i)  K.  Voll.  jiltniederlândische  Malerei. 

(z)  Certains  prétendent  que  la  version  de  Saint-Pétersbourg  est  une  œuvre  authentique  du  maître. 
(3)  N°  667  du  catalogue  Wauters.  Une  réplique  très  fidèle  est  à la  National  Gallery. 
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d’un  Gérard  David  (t).  — Une  Madone  de  la  collection  Matthys  (Bruxelles)  est  à 
rapprocher  de  la  Vierge  de  Francfort  qu’écussonne  la  fleur  florentine  et  la  Vierge,  de 
la  collection  Mayer  van  den  Berghe  à Anvers  (Fig.  XXXV),  d’un  coloris  assez  riche, 
d’une  exécution  soignée  mais  un  peu  froide,  est  également  l’un  des  bons  exemplaires  de 
ce  groupe  de  Madones  auquel  ont  collaboré  de  nombreux  peintres  impossibles  à iden- 
tifier et  qui  plongent  l’érudition  dans  une  perplexité  sans  fin...  (2). 

N 

Bien  que  van  der  Weyden  ne  fût  point  un  adepte  résolu  de  la  forte  vérité 
objective  du  xve  siècle,  il  fut,  semble-t-il,  grand  portraitiste  et  très  apprécié  comme 
tel.  Mais  voici  que  nous  abordons  l’un  des  chapitres  les  plus  compliqués  de  l’histoire 
du  maître  et  celui  peut-être  que  la  critique  a le  mieux  réussi  à embrouiller.  Nous 

ne  possédons  en  effet  aucune  effigie  qui  puisse  être  tenue  pour  une  oeuvre  incontes- 

table du  grand  Roger.  Dès  lors  le  jeu  des  hypothèses  et  des  attributions  a libre 
cours.  Tâchons  d’y  mettre  un  peu  d’ordre. 

Au  Musée  d’Anvers  est  un  curieux  portrait  de  Philippe  le  Bon  (Fig.  XXXVI), 
sur  fond  vert,  aux  carnations  blafardes,  qui  provient  de  Besançon  et  date  de  la  fin  du 

xve  siècle.  Il  faut  y voir  une  réplique  d’une  oeuvre  perdue  de  Roger  et  dont  une 

autre  variante  appartient  à la  maison  royale  d’Espagne.  Une  autre  série  de  portraits 
du  grand  duc  d’Occident,  coiffé  du  chaperon  à écharpe  retombante,  semble  issue  éga- 
lement d’un  prototype  perdu  qu’aurait  peint  van  der  Weyden.  Il  en  existe  des  variantes 
à Anvers,  Lille,  Windsor,  au  Louvre,  à Londres.  L’hospice  de  la  Madeleine  à Ath  en 
possède  une  également,  médiocre,  sur  fond  d’or.  La  version  du  Musée  d’Anvers 
(n°  538)  où  le  duc  apparaît  sur  fond  bleu,  est  d’un  travail  très  soigné;  malheureu- 
sement des  retouches  au  bout  du  nez  et  à l’oeil  gauche  déparent  l’œuvre.  — Après 
avoir  été  le  portraitiste  de  Philippe  le  Bon  (1396-1467),  Roger  van  der  Weyden  devint, 
semble-t-il,  celui  de  Charles  le  Téméraire  (1433-1477).  Il  existe  au  Musée  de  Bruxelles 
un  magnifique  portrait  d’un  chevalier  de  la  Toison  d’Or  (Fig.  XXXVII),  coiffé  d’un 
bonnet  brun  et  tenant  de  la  main  gauche  une  flèche,  lequel  chevalier  fut  pendant  long- 
temps considéré  comme  étant  le  Téméraire  représenté  en  roi  du  tir,  — témoignage  artis- 
tique et  folklorique  du  soin  que  les  ducs  mettaient  à flatter  leurs  sujets  de  Flandres, 
en  assistant  à leurs  jeux  populaires.  Le  portrait  est  de  premier  ordre  ; ses  carna- 
tions légèrement  jaunâtres  se  détachent  avec  une  finesse  extrême  sur  le  bleu  sombre 
du  fond.  On  le  rapprochait  d’un  autre  portrait  de  Charles  le  Téméraire  conservé  au 
Musée  de  Berlin  et  tout  récemment  encore  on  soulignait  avec  force  les  analogies 
qui  existent  entre  les  deux  figures  : « Même  fond  bleu  uni,  même  port  de  tête, 


(1)  N°  65o  du  catalogne  Wauters. 

( 1 ) Pour  beaucoup  de  critiques  le  prototype  de  ces  Madone.s  serait  de  Thierry  Bouts. 


XXXV-  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (école  de) 
Madone  avec  l'Enfant  (v.  p.  5o) 

( Collection  Mayer  van  der  Bcrgb,  .Tnt-ers). 


XXXVI.  — ROGER  VAN  DER  WEYDI N (d’après) 
Portrait  de  Philippe  le  Ban  (v.  p.  5o) 

( Musée  d’Anvers). 
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même  mouvement  des  yeux,  même  traitement  des  paupières,  même  pourpoint  noir  à 
manches  et  à coî  ;bordé  de  fourrure  (i).  » Mais  voici  que  les  plus  notoires  d’entre 
les  érudits  belges  contestent  la  ressemblance  physionomique  des  deux  portraits  (2). 
L’attribution  même  du  chevalier  de  Bruxelles  à Roger  van  der  Weyden  n’a  plus  rien 
d’affirmatif;  le  nom  de  van  der  Goes  a été  plusieurs  fois  prononcé.  On  est  tenté 
plutôt  de  trouver  au  noble  archer  bruxellois  des  ressemblances  avec  le  Grand  bâtard 
de  Bourgogne  dont  il  existe  deux  portraits,  (l’un  à Chantilly  très  intéressant,  l’autre 
à Dresde,  très  mauvais),  d’après  une  œuvre  perdue  que  l’on  met  généreusement  au 
compte  de  Roger.  Il  faut  bien  noter  aussi  que  le  Philippe  de  Cray,  du  Musée  d’Anvers, 
(jadis  Thomas  Porlinari)  a un  air  de  famille  très  prononcé  avec  le  pseudo  Charles  le 
Téméraire  de  Bruxelles.  Comment  s’y  retrouver?  Il  existe  en  outre  au  Musée  d’Anvers 
un  Homme  à la  flèche  donné  à l’école  française,  dont  on  voudrait  également  enrichir 
cette  série  de  portraits  bourguignons  exécutés  d’après  Roger  van  der  Weyden,  parce 
que  cet  archer  anversois  paraît  dans  un  fragment  d’une  Adoration  des  Mages  (coll. 
Schloss),  charmant  panneau  où  il  est  juste  de  reconnaître  le  pinceau  du  génial  artiste, 
et  aussi  parce  que  le  beau  portrait  présumé  de  Pierre  Bladelin  (coll.  von  Kaufmann) 
que  l’on  croit  de  l’atelier  du  maître,  est  d’une  exécution  semblable  à celle  du  dit  archer 
d’Anvers.  Nous  ne  saurions  nous  étendre  sur  ce  chapitre  sans  risquer  d’en  augmenter 
la  rare  confusion  En  attendant  quelque  découverte  précise,  il  convient  de  se  montrer 
circonspect  : "Raison  Venseigne  assure  la  devise  d’un  portrait  de  l’Académie  de  Venise 
attribué  également  — encore  une  attribution  ! — à l’illustre  peintre  de  Bruxelles. 

* 

* * 

Roger  van  der  Weyden  mourut  à Bruxelles  le  i8  juin  1464  et  fut  enterré  à 
Sainîe-Gudule,  devant  l’autel  de  Sainte-Catherine.  Une  messe  pour  le  repos  de  son 
âme  fut  célébrée  également  à Tournai.  L’année  de  sa  mort,  le  compte  de  la  corpo- 
ration des  peintres  tournaisiens  porte  la  mention  : « Payet  pour  les  chandelles  qui 
furent  mises  devant  saint  Luc  à cause  du  service  de  maître  Rogier  de  la  Pasture,  natif 
de  cheste  ville  de  Tournay,  lequel  demoroit  à Bruxelles,  pour  ce  1 1 1 1 gros  t/2  » (3). 
Roger  n’avait  point  cessé  d’entretenir  des  relations  de  tout  genre  avec  la  ville  des 
« Choncq  Clotiers  » ; en  octobre  1435  il  y avait  acheté  des  rentes  viagères  pour  sa 
femme,  ses  enfants  Corneille  et  Marguerite  et  pour  lui-même  (4).  Le  t6  avril  1440, 


(t)  Sbymouh  de  Ricci.  Vn  groupe  d’œuvres  de  Rog 

(2)  A. «J.  Wauters.  Catalogue. 

(3)  Cf.  Hocquet,  op.  cit.,  p.  9. 

(4)  Ibid.,  p.  1 1. 


\er  van  der  Weyden,  Gazette  des  Beaux-Arts,  septembre  1907. 
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il  donnait  procuration  à deux  habitants  de  sa  ville  natale  pour  régler  les  intérêts  de 
Henriette,  fille  de  sa  sœur  Jeanne  de  la  Pasture.  Qu’on  ne  s’étonne  point  de 
ces  fréquentes  mentions  financières.  « Il  devint  très  riche  »,  dit  van  Mander  — 
le  fait  est  positivement  confirmé  par  des  documents  — « et  laissa  aux  pauvres  d’abon- 
dantes aumônes  »,  ajoute  le  chroniqueur,  qui  prend  ses  informations  chez  le  grand 
admirateur  de  Roger,  Lampsonius,  lequel  avait  écrit  en  parlant  du  peintre  de  Bruxelles  : 
« Les  biens  que  tu  laissas  à la  terre  périront  sous  l’effort  du  temps,  mais  tes  bonnes 
œuvres  brilleront  impérissables  au  ciel.  » Lampsonius,  dans  son  lyrisme,  semble  avoir 
quelque  peu  exagéré  la  charité  du  pourtraiteur  de  Bruxelles.  Les  tables  des  pauvres  de 
Sainte-Gudule  ne  renseignent  en  1464,  année  de  la  mort  du  maître,  qu’une  somme  de 
2 peters  valant  9 sous  de  gros,  payée  par  les  exécuteurs  testamentaires  le  23  juin  (1). 
La  bienfaisance  et  la  pitié  de  Roger  doivent  tout  de  même  être  mises  hors  de  doute; 
elles  ajoutèrent  sûrement  à l’émotion  produite  par  sa  mort  et  qu’une  épitaphe  perpétue 
avec  éloquence  : « Sous  cette  pierre,  Roger,  tu  reposes  sans  vie,  toi,  dont  le  pinceau 
excellait  à reproduire  la  nature.  Bruxelles  pleure  ta  mort  : elle  craint  de  ne  plus 
revoir  d’artiste  aussi  habile.  L’art  gémit  aussi,  privé  d’un  grand  maître  que  nul  n’a 
égalé.  » (2) 

Roger  van  der  Weyden  laissait  trois  fils  et  une  fille.  Corneille,  le  fils  aîné  que 
nous  avons  déjà  mentionné,  mourut  en  1473;  Pierre,  le  second,  fut  peintre  et  mourut 
après  1614;  Jean,  le  cadet,  devint  orfèvre  et  mourut  en  1468.  Pierre  eut  un  fils, 
Goswin,  qui  peignit  également  et  mourut  à Anvers  laissant  à son  tour  un  fils  peintre 
qui  porta  le  nom  de  Roger  (3).  Mais  surtout  la  postérité  artistique  du  grand  Roger 
de  la  Pasture  fut  considérable.  Des  maîtres  de  premier  ordre  se  contentèrent  d’être 
ses  dociles  imitateurs  ; la  vogue  de  ses  compositions  maîtresses  est  proclamée  par  le 
nombre  de  leurs  répliques  ; la  plupart  des  maîtres  néerlandais  ont  subi  son  action  et 
les  plus  grands  n’ont  pu  s’y  soustraire  : le  maître  de  Flémalle,  Thierry  Bouts,  Mem- 
linc  qui  fut  peut-être  son  élève.  Son  génie  s’imposa  aux  écoles  d’Alsace,  de  Nurem- 
berg, d’Italie,  ainsi  qu’en  témoignent  Martin  Schoen,  Frédéric  Herlin,  Zanetto  Bugatto, 
Angelo  Parrasio.  Rares  sont  les  œuvres  flamandes  de  la  deuxième  moitié  du  xve  siècle, 
où  n’apparaisse  le  reflet  de  son  œuvre  mystique.  Considérez  l’important  panneau  de 
l’église  de  Notre-Dame  d’Anvers  représentant  en  deux  parties  les  épisodes  de  la  vie 
de  saint  Joseph  (Fig.  XXXVIII,  à droite  YÉlection  du  saint,  à gauche  le  Mariage  de 

(1)  Pinchart,  Bulletin  des  commissions  royales  d’art  et  d'architecture,  t.  VI,  p.  478. 

(2)  Cf.  Alph.  Wauters,  Roger  van  der  Weyden,  op.  cit.,  p.  44. 

(3)  L.  de  Burbure,  Documents  biographiques  sur  les  peintres  Goswin  et  Roger  van  der  Weyden  le  Jeune,  Bulletin  de  l’Aca* 
demie  de  Belgique,  1e  série,  t.  XIX  (tiré  à part,  Hayez,  i865). 


XXXVII.  — ROGER  VAN  DER  WEYDEN  (?) 
Le  Chevalier  à la  Flèche  (v.  p.  5o) 

( Musée  de  Bruxelles). 
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la  Vierge)  (i);  l’architecture  remarquable  et  la  décoration  sculpturale  sont  exécutées 
sous  l’impression  directe  du  merveilleux  décor  des  Sept  Sacrements ; de  même  certains 
types  du  beau  retable  tournaisien  reparaissent  parmi  les  nombreux  personnages  de  ce 
diptyque.  Le  choix  du  sujet  et  quelques  physionomies  font  d’ailleurs  penser  au  maître 
de  Flémalle,  tandis  que  le  coloris  avec  ses  partis  pris  nouveaux  de  lumière  et  d’ombre 
remet  en  mémoire  à la  fois  la  Madone  du  Musée  de  Bruxelles  (n°  65o)  et  le  triptyque 
Edelheer  de  Louvain.  L’influence  du  maître  sur  les  sculpteurs  brabançons  de  retables 
est  également  à noter.  Van  der  Weyden,  comme  tous  les  peintres  du  xivc  et  du  xve 
siècle,  fut  employé  souvent  à des  travaux  d’estoffaiges  de  statues.  (En  1439  il  poly- 
chrome un  monument  votif  pour  le  couvent  des  Récollets  de  Bruxelles,  et  en  1461  il 
expertise  un  étoffage  “exécuté  par  Pierre  Coustain).  Sculpteur  ou  non  il  est  en  commerce 
étroit  avec  les  imagiers  et  tout  naturellement  leur  art  devait  se  nourrir  de  son  génie. 

* 

* # 

Nature  douce,  élevée,  aspirant  aux  interprétations  mystiques,  ne  retenant  du 
drame  que  des  émotions  épurées  et  pleines  de  caractère,  Roger  van  der  Weyden  a 
suivi  une  autre  voie  que  Jean  van  Eyck.  Ses  visions  restent  plus  imprégnées  du  grand 
lyrisme  médiéval  ; l’individualisme  marqué,  le  naturalisme  extraordinairement  affirmatif 
qui  font  de  Jean  van  Eyck  le  maître  par  excellence  du  nouvel  art  septentrional  n’ont 
point  soumis  Roger  van  der  Weyden  à leur  loi.  Pour  mieux  dire,  le  grand  peintre 
wallon  n’a  pas  accepté  toutes  les  hardiesses  de  l’école  brugeoise.  Son  sentiment  est  plus 
traditionnel,  un  peu  timide  parfois  dans  la  réalisation,  mais  toujours  extrêmement  pur 
et  haut  quant  à l’objet  à fixer.  Son  idéal  ne  s’arrête  point  à la  vérité  formelle  ; il  la 
dépasse  et,  malgré  les  imperfections  et  les  ingénuités  de  forme,  va  rejoindre  une  beauté 
supérieure.  Par  là  Roger  van  der  Weyden  se  montre  le  successeur  de  la  grande  école 
de  sculpture  médiévale,  — non  des  imagiers  tournaisiens  considérés  comme  les  pré- 
curseurs du  réalisme  septentrional,  — mais  des  maîtres  sublimes  du  xme  siècle  fran- 
çais. Est-ce  à dire  qu’il  ne  connut  point  cet  amour  tyrannique  de  la  réalité  positive 
où  l’école  flamande  trouva  sa  grandeur?  Il  s’est  nourri  de  cet  amour  comme  tous  les 
peintres  de  nos  régions,  mais,  ainsi  que  nous  l’avons  montré  pour  les  Sept  Sacrements, 
il  a su  maintenir  en  parfaite  harmonie  ses  tendances  mystiques  et  son  besoin  de  réa- 
lité. Une  vertu  conciliatrice  dominait  son  génie;  elle  s’est  répandue  dans  ses  oeuvres 
et  c’est  là  peut-être  la  cause  de  leur  extraordinaire  popularité.  Le  xvie  siècle  lui  ren- 

(1)  Cf.  pour  ce  tableau  G.  de  Loo,  Catalogue  de  lr exposition  des  Primitifs,  p.  8,  et  H.  Hymans,  l'Exposition  des  Primitifs 
à Bruges,  Gazette  des  Beaux-Arts,  t.  XVIII,  8 fév.  p.  194. 
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dait  encore  pleine  justice  : « En  effet,  écrit  van  Mander,  Roger  van  der  Weyden  a 
puissamment  contribué  aux  progrès  de  notre  art  par  son  exemple,  non  seulement  en 
ce  qui  concerne  la  conception,  mais  pour  l’exécution  plus  parfaite  envisagée  sous  le 
rapport  des  attitudes,  de  l’ordonnance  et  de  la  traduction  des  mouvements  de  l’âme  : 
la  douleur,  la  joie,  la  colère;  le  tout  selon  l’exigence  des  sujets  ».  Remarquons  à quel 
point  sont  équitables  les  jugements  émis  sur  l’art  du  xve  siècle  par  le  bon  vieux  chro- 
niqueur romanisant,  si  rudement  malmené  de  nos  jours  pour  les  lacunes  de  son  éru- 
dition. Le  ciel  nous  garde  de  faire  état  de  nos  connaissances  sur  Roger  van  der 
Weyden.  Trop  d’hypothèses  réclament  confirmation;  trop  de  « faits  acquis  » veulent 
un  nouveau  contrôle.  Peut-être  ne  sommes-nous  pas  beaucoup  plus  avancés  que  van 
Mander...  Du  moins  pouvons-nous  apporter  au  grand  peintre  de*  Bruxelles  une  admi- 
ration réfléchie.  Et  qu’importe  le  reste,  après  tout,  si  le  génie  a trouvé  le  chemin  de 
notre  esprit  et  de  notre  cœur! 


XXXVIII.  — ECOLE  DE  ROGER  VAN  DER  WEYDEN 
Episodes  de  la  vie  de  Saint  Joseph  (v.  p.  52) 

( Église  de  Notre-Dame,  Anvers). 


VI 


Pctrus  Christus 


Pendant  quelques  années  la  critique  a cru  que  le  chef-d’œuvre  de  Petrus 
Christus  était  en  Belgique  et  avec  unanimité  elle  désignait  l’ample  et  harmonieuse 
Déposition  de  croix  du  Musée  de  Bruxelles,  successivement  attribuée  à Roger  van 
der  Weyden,  Memlinc,  Thierry  Bouts  et  Albert  van  Ouwater  (i).  Par  cette  attribution 
on  conférait  du  génie  à un  maître  qui,  dans  ses  œuvres  authentiques,  n’a  guère  fait 
preuve  que  de  qualités  d’assimilation  et  d’un  grand  esprit  descriptif.  Nous  reviendrons 
à cette  Déposition.  Qu’elle  nous  soit  prétexte  en  attendant  à évoquer  la  carrière  et  la 
production  du  prétendu  auteur. 

Petrus  Christus  est  né  à Baerle  sur  la  frontière  hollandaise;  il  obtint  le  droit 
de  bourgeoisie  à Bruges  en  1444  et  mourut  en  1473.  On  le  tient  généralement  pour 
un  élève  de  Jean  van  Eyck  bien  que  ses  types  s’inspirent  plutôt  des  personnages  de 
van  der  Weyden  et  de  Thierry  Bouts.  C’est  en  vain  qu’on  lui  chercherait  une  origi- 
nalité dans  la  conception  physionomique ; il  vit  des  découvertes  d’autrui.  Ses  paysages, 
toutefois,  ont  une  profondeur  nouvelle  et,  en  outre,  il  peut  être  tenu  sinon  pour  le 
créateur  de  la  « peinture  de  genre  »,  du  moins  pour  le  premier  peintre  qui  ait 

(t)  Cf.  Bode,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1887,  t.  I,  p.  117;  Altbolland  in  Wôrhtz-Zeitsscbrift  fur  bildende  Kunsl,  1899; 
Hulin  de  Loo,  Catalogue  des  Primitifs,  p.  5;  A. -J.  Wauters,  Catalogue  ie  ed.  1906;  Friedlander,  Uepcrtorium  fur  Kunstwissens - 
cbaft,  >9i»3,  p.  48;  James  Weale,  Pierre  et  Sébastien  Cristus,  dans  le  Beffroi,  Bruges,  i863,  t.  itr. 
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entrevu  « le  genre  » comme  domaine  spécial  de  l’art.  En  effet,  en  1449  H peignit 
son  Saint  Éloi  (collection  Oppenheim,  Cologne),  tableau  daté  et  signé  qui  appartint 
jadis  à la  Confrérie  des  Orfèvres  d’Anvers  et  qui  est  une  œuvre  très  peu  religieuse, 
bien  que  le  personnage  principal  soit  un  saint.  Deux  fiancés  viennent  acheter  un  anneau 
à saint  Éloi  qui  tient  boutique,  — une  boutique  remplie  d’objets  infiniment  curieux 
pour  les  folkloristes.  C’est  une  scène  de  mœurs  racontée  par  un  chroniqueur  adroit, 
loquace,  qui  vise  à de  nombreux  effets  et  les  obtient  (les  ombres  projetées  par  les 
accessoires,  la  perspective  du  décor  sont  très  justes)  mais  à qui  sont  refusées  l’ampleur 
et  l’unité  du  récit.  En  1452  Christus  peignit  un  diptyque  conservé  au  Musée  de  Berlin 
et  composé  de  trois  parties  : sur  le  volet  de  gauche  le  Jugement  dernier,  sur  celui 
de  droite,  dans  la  partie  supérieure  Y Annonciation,  dans  la  partie  inférieure  la  JVafi- 
vité.  Le  Jugement  dernier  est  une  réplique  d’une  composition  singulièrement  hardie 
que  conserve  l’Ermitage  et  qui  est  attribuée  à Hubert  van  Eyck.  Derrière  le  saint 
Michel  dressé  au  centre  de  la  composition,  Christus  montre  la  mer  et  donne  une 
illusion  de  lointain  qu’aucun  néerlandais  n’avait  à ce  point  réalisée  avant  lui.  L’An~ 
nonciation  fait  penser  à Roger  van  der  Weyden,  la  Nativité  au  maître  de  Flé- 
malle  ; les  deux  compositions  sont  pleines  de  douceur  et  dans  la  seconde  le  paysage 
avec  ses  ondulations  boisées,  ses  chemins  en  lacets  que  bordent  des  châteaux  crénelés, 
est  d’un  maître  qui  sent  toute  la  grâce  de  la  nature  et  la  traduit  avec  un  charme 
très  personnel.  Une  Madone  de  l’Institut  Staedel,  à Francfort,  (1457)  serait  la  dernière  en 
date  des  œuvres  connues  de  P.  Christus.  On  lui  a trouvé  une  grande  ressemblance 
avec  la  Madone  de  Lucques  de  Jean  van  Eyck  (également  à l’Institut  Staedel)  à cause 
d’un  certain  tapis  autour  duquel  la  critique  s’est  livrée  à de  vives  controverses.  Une  tra- 
dition voulait  que  Christus  eût  hérité  de  tout  le  matériel  remplissant  l’atelier  de  Jean 
van  Eyck,  qui  était  tenu  pour  son  maître.  Et  l’on  croyait  que  Christus  avait  reproduit 
dans  ses  œuvres  des  accessoires  familiers  à l’illustre  peintre  du  chanoine  van  der 
Paele.  Mais  Jean  van  Eyck  était  mort  depuis  quatre  ans  lorsque  Christus  obtint  le 
droit  de  bourgeoisie  à Bruges,  et  le  tapis  de  la  Madone  de  Christus  n’a  point  la 
coloration  chaude,  la  disposition  somptueuse  de  celui  de  la  Madone  dite  de  Lucques... 
En  réalité  la  ressemblance  de  ces  deux  Vierges  est  toute  dans  l’imagination  de  ceux 
qui  les  rapprochèrent. 

Petrus  Christus  a peint  des  portraits,  et  le  catalogue  de  ses  œuvres  datées 
s’ouvre  même  par  un  Portrait  d’homme  de  1446  (collection  Earl  de  Verulam, 
Londres).  On  lui  attribue  également  un  spirituel  portrait  de  jeune  femme  au 
Musée  de  Berlin  (dit  de  Lady  Talbot),  un  portrait  de  jeune  homme  de  la  collection 
Salting,  etc. 
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Revenons  à la  Déposition  du  Musée  de  Bruxelles.  Voici  ce  qu’en  pensait 
M.  Hulin  de  Loo  en  1902  : « Ce  tableau  important  est  le  chef-d’œuvre  de  Petrus 
Christus.  L’attribution  à celui-ci  s’impose  par  la  comparaison  avec  le  saint  Éloi... 
Cependant  il  s’écarte  notablement  des  œuvres  du  même  maître  à Berlin,  Copenhague  (1) 
et  Francfort.  L’explication  du  fait  se  trouve  dans  la  nature  impressionnable  et  dépen- 
dante de  Petrus  Christus.  Là-bas  il  imitait  les  frères  van  Eyck;  ici  il  imite  surtout 

Dieric  Bouts,...  on  remarque  aussi  quelques  réminiscences  de  Roger  van  der 
Weyden...  Ce  tableau  doit  dater  de  1460  ou  des  années  suivantes,  à en  juger  par 
l’homme  debout,  dont  la  tête  rasée  entièrement  rappelle  l’édit  de  Philippe  le  Bon, 

de  1468,  prescrivant  aux  nobles  ce  mode  de  coiffure  à la  suite  d’une  maladie  qui 

l’avait  obligé  lui-même  à se  raser  la  tête.  Il  est  donc  de  la  fin  de  la  carrière  de 
Christus.  » Ces  remarques  sont  extrêmement  ingénieuses  ; on  peut  ajouter  avec 
M.  Jacobsen  (2)  que  le  vaste  paysage  ondulé  de  notre  Déposition  présente  une  grande 
analogie  avec  celui  d’un  tableau  conservé  à Wôrlitz  et  ajouté  par  certains  critiques  au 
catalogue  de  Christus.  Et  pourtant  de  nouvelles  attributions  sont  proposées  pour  le  chef 
d’œuvre  anonyme  de  Bruxelles.  A quoi  bon  les  énumérer  puisque  demain  peut-être 
en  verra  la  révision  1 Une  fois  de  plus  contentons-nous  d’admirer.  Le  xve  siècle  flamand 
compte  peu  d’œuvres  aussi  nobles,  aussi  harmonieusement  émouvantes.  On  n’y  surprend 
aucune  violence,  aucun  éclat  imprévu,  aucun  effet  excessif.  La  simplicité  de  l’ordon- 
nance, l’importance  individuelle  des  types,  la  douceur  rythmique  du  paysage  rappro- 
chent l’auteur  de  certains  maîtres  italiens  — la  figure  féminine  de  gauche  évoque 
l’orientalisme  d’un  Gentile  Bellini  — et  forment  le  contraste  le  plus  absolu  avec  la 
manière  de  Christus.  La  Vierge  affaissée  est  sûrement  inspirée  de  la  Marie  créée  par 
Roger  van  der  Weyden  pour  sa  Descente  de  Croix  de  l’Escurial  ; peut-être  son  calme 
la  rapproche-t-elle  plus  du  ciel...  D’ailleurs  toute  l’œuvre  semble  d’un  maître  qui 
aurait  profité  des  enseignements  de  Roger  van  der  Weyden  et  surtout  de  Thierry 
Bouts  pour  les  unir  par  le  charme  d’un  génie  épris  de  noblesse,  de  douceur,  de 
rythme,  et  l’on  serait  tenté  — bien  plus  ici  que  devant  le  triptyque  des  Sforza  — 
de  songer  à quelque  disciple  italien  ou  français  de  nos  maîtres,  si  dans  les  replis  des 
jolies  collines  du  fond,  entre  saint  Jean  et  l’homme  rasé  à la  bourguignonne,  on  ne 
découvrait  un  village  flamand,  aux  toits  aigus,  groupés  en  tas,  près  d’un  château  cré- 
nelé très  semblable,  il  faut  l’avouer,  à ceux  qu’on  découvre  à Berlin  dans  le  ravis- 
sant paysage  de  la  Nativité. 

(,)  M.  Hulin  attribue  à Petrus  Christus  le  Donateur  avec  saint  Antoine  conservé  au  Musée  de  Copenhague  et  attribué  par 
M.  Weale  à Hubert  van  Eyck. 

(2)  Emil  Jacobsen.  Quelques  Maîtres  des  vieilles  écoles  néerlandaise  et  allemande  à la  Galerie  de  Bruxelles.  Gazette  des 
Beaux-Arts.  Octobre  et  novembre  1906. 
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XL>  INCONNU  nvoAii 

La  Vierge  du  doyen  van  der  Meule»  (*.  PP-  59  6ü) 

( Église  Sainl"Paul,  Liège). 


Vil 

La  Vierge  du  doyen  van  der  Meulen. 


Nous  lui  faisons  une  place  à part.  C’est  la  seule  oeuvre  qui  représente  la  peinture 

mosane  de  la  première  moitié  du  xve  siècle,  — et  encore  est-elle  de  1449.  (0  Nous 

ignorons  tout  de  la  peinture  liégeoise  avant  cette  date,  à moins  qu’on  ne  veuille  con- 
sidérer les  frères  de  Limbourg  et  les  van  Eyck  comme  ses  créateurs.  Le  peintre  de 
la  Vierge  de  van  der  Meulen  devrait  être  considéré  dans  ce  cas  comme  un  disciple 
singulièrement  attardé.  La  Vierge,  assise  sur  un  trône  de  marbre  blanc,  est  d’un  aspect 
archaïque  et  sculptural.  Les  cinq  anges  chanteurs  groupés  au-dessus  de  sa  tête  ont 
plus  de  vie  et  de  réalité.  A gauche  de  la  composition  se  tient  saint  Paul,  à droite 
saint  Pierre,  deux  figures  amples  et  graves  qui  semblent  copiées  de  quelque  fresque 

trécentiste.  La  Madeleine  agenouillée  devant  la  Vierge  baise  les  pieds  de  l’Enfant- 

Jésus  ; son  profil  répète  d’une  manière  presque  textuelle  le  profil  d’une  sainte  femme 
placée  à gauche  de  la  Vierge  dans  la  première  miniature  des  Heures  de  Turin  (2). 
En  face  de  la  Madeleine,  le  donateur  dans  l’attitude  de  la  prière,  tenant  l’aumusse  en 
fourrure  grise  est  portraituré  à la  moitié  de  la  taille  des  autres  personnages.  Une 
inscription  latine  dans  la  partie  inférieure  nous  apprend  que  l’œuvre  servait  d’épitaphe 
au  doyen  de  saint  Paul,  Petrus  de  Molendino  (Pierre  van  der  Meulen)  décédé  le 


(1)  Cf.  Helbig,  Histoire  de  la  peinture  au  pays  de  Liège.  Ed.  1873,  p.  83  el  s. 

(2)  Cf.  notre  Renaissance  septentrionale,  p.  121. 
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Le  « Maître  à la  souricière  » tel  est  le  premier  nom  qui  fut  donné  à l’artiste,  — 
parce  que  dans  l’un  des  volets  du  triptyque  de  Merode,  saint  Joseph  s’applique  à 
forer  de  trous  réguliers  la  planche  d’une  souricière,  — et  ce  nom  caractérisait  à mer- 
veille l’art  du  grand  peintre  anonyme.  On  proposa  ensuite  celui  de  « Maître  du 
retable  de  Merode  » qui  paraissait  devoir  s’imposer,  quand  M.  von  Tschudi  publia 
sur  l’artiste  inconnu  une  étude  critique  très  complète,  avec  reproductions  des  princi- 
pales œuvres  qui  lui  sont  attribuées  (i).  Et  comme  M.  von  Tschudi  croyait  que  les 
pages  importantes  qui  sont  à l’Institut  Staedel  provenaient  de  l’ancienne  abbaye  de 
Flémalle  au  pays  de  Liège,  il  désigna  le  peintre  inconnu  sous  le  nom  de  « Maître  de 
Flémalle  ».  Cette  désignation  a prévalu.  Il  n’est  pas  du  tout  certain  que  les  frag- 
ments de  Francfort  aient  jamais  appartenu  à l’abbaye  mosane  ; le  nom  de  « Maître 

de  Merode  » eût  été  plus  sûr;  celui  de  « Maître  à la  souricière  » plus  joli.  Mais 
ni  la  raison,  ni  le  goût  ne  guident  l’usage.  On  a dénoncé  the  absurd  title  of  Master 
of  Flémalle;  il  est  le  seul  pourtant  qui  connaisse  la  popularité  et  c’est  avec  lui  que 
l’artiste  a pris  rang  parmi  nos  plus  célèbres  primitifs. 

On  a fait  honneur  des  œuvres  du  Maître  de  Flémalle  à Jacques  Daret,  peintre 
tournaisien,  compatriote  par  conséquent  de  Roger  van  der  Weyden  et  vraisemblable- 
ment aussi  condisciple  de  Roger  chez  Robert  Campin  (2).  Jacques  Daret  fut  l’un  des 
peintres  les  plus  en  vue  du  xve  siècle  et  nous  pouvons  assez  bien  suivre,  à travers 

diverses  mentions,  les  étapes  de  sa  carrière,  sans  qu’aucune  œuvre  de  sa  main  ait 

hélas!  conservé  un  vestige  de  dossier.  En  1418  Jacques  Daret  figure  déjà  parmi  les  aides 
de  Campin;  en  1427  il  est  inscrit  comme  apprenti  à Saint-Luc;  le  18  octobre  1482 
il  est  reçu  maître  et  le  même  jour,  fait  exceptionnel,  on  le  nomme  prévôt  de  la  Gilde. 
Jusqu’en  1444  sa  carrière  se  déroule  à Tournai  et  nous  ne  connaissons  qu’un  seul 
fait  se  rapportant  à lui  durant  cette  période  : à la  date  du  18  mai  1436  il  avait  un 
disciple  du  nom  d’Eleuthère  du  Prêt.  En  1441,  il  est  mandé  à Arras  pour  fournir 
aux  fabriques  de  tapisseries  des  cartons  représentant  des  sujets  historiques  et  religieux. 
Il  s’installe  dans  cette  ville,  semble-t-il,  de  1449  à 1453;  il  y exécute  pour  l’abbé 
de  Saint- Vaast  « ung  patron  de  toille  de  couleur  a destempre...  ouquel  est  listoire 
de  la  Resurection  JSostre  Seigneur  Jhesu  Crist  bien  pointe  et  figurée  »,  patron  qui  fut 
traduit  en  tapisserie  de  haute-lisse  ; il  fournit  au  célèbre  fondeur  Michel  de  Gand  à 


(1)  Der  Meister  von  Flemalle.  « Jahrbuch  der  Xon.  preus.  Kunstsammlungen  »,  (asc.  I et  II.  Berlin  1898. 

(z)  Tout  le  mérite  de  cette  identification  revient  à M.  Hulin  de  Loo.  Cf.  son  Catalogue  de  l’Exposition  de  Bruges, 
p.  XXXV  : Jaques  Daret  et  le  Maître  de  Flémalle.  Cf.  aussi  Maeterlinck,  Chronique  des  JIrls,  n°  3o,  1901  ; Houtard  Maurice 
J.  Daret,  peintre  du  XVe  siècle  tournaisien,  Tournai,  iqoq;  A. -J.  Wauters,  L'Ecole  de  Tournai.  Revue  de  Belgique,  nov.  1907  et 
Wurzbach,  Miederlândisches  Künstler  Lexikon,  art.  J.  Daret. 
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Tournai  le  dessin  d’une  lampe  destinée  à l’église  abbatiale  de  Saint-Vaast  et  celui 
d’une  croix  monumentale  pour  la  place  Saint-Vaast;  enfin  il  dore  une  colombe,  des 
candélabres,  un  support  appartenant  à l’église  de  la  même  abbaye.  En  1454  il  est  à 
Lille  et  collabore  avec  ses  quatre  « valets  » aux  fêtes  fameuses  du  Vœu  du  Faisan. 

Seul  entre  tous  les  maîtres  « estrangiers  » il  reçoit  vingt  sous  par  jour,  tandis  qu’un 

Simon  Marmion  ne  reçoit  que  douze  sols.  En  1461  sa  ville  natale  lui  paye  l’étoffage 
d’une  statue  du  beffroi  : « A maistre  Jaques  Daret  pour  son  sallaire  d’avoir  point 
le  personnage  de  pierre  sur  la  tourelle  ou  fiolle  du  Belfroy,  9 livres  ».  En  1468, 
parvenu  sans  doute  au  faîte  de  sa  réputation,  nous  le  rencontrons  à Bruges  où  les 

meilleurs  peintres  des  Pays-Bas  étaient  rassemblés  pour  décorer  luxueusement  la  ville 
à l’occasion  des  noces  de  Chartes  le  Téméraire  et  de  Marguerite  d’York.  Daret 
a-t-il  vraiment  dirigé  les  travaux?  On  l’a  affirmé  (1),  puis  contesté  (2).  « A Jaques 

Daret  — disent  les  comptes  de  Bourgogne  — maistre  pointre  demourant  à Tournay, 

conduiteur  de  plusieurs  autres  pointres  soulz  lui,  payet  pour  XVI  jours  qu’il  a ouvré 
de  son  mestier  aux  antremetz...  au  pris  de  XXIIII  s.  pour  son  salaire  et  III  s. 

pour  sa  dépense  de  bouche.  » Il  touche  donc  27  sols  par  jour;  un  maître  ouvrier 
de  la  ville  de  Bruxelles,  Frans  Stoc,  jouit  seul  d’un  traitement  semblable  tandis  que 
Hugues  van  der  Gous,  maître  il  est  vrai  depuis  un  an  seulement,  ne  recevait  que 
14  sols  par  jour. 

Ces  faits  démontrent  l’importance  artistique  de  Jacques  Daret  ; ils  ne  prouvent 
point  qu’il  ait  été  capable  de  peindre  les  admirables  tableaux  qui  composent  le  cata- 
logue du  Maître  de  Flémalle  et  les  raisons  esthétiques  par  lesquelles  on  a cru  fortifier 

cette  identification  ne  sont  point  des  plus  convaincantes.  On  a souligné  les  qualités 

narratives  du  Maître  de  Flémalle,  son  souci  du  récit  pittoresque,  sa  manière  de  conce- 
voir le  retable,  qu’il  ne  traitait  plus  comme  une  œuvre  décorative  en  intime  harmonie 
avec  l’architecture,  mais  comme  un  objet  meuble,  un  véritable  tableau  au  sens  moderne. 
Et  l’on  a dit  que  ces  tendances,  qui  sont  en  effet,  d’une  façon  presque  constante, 
celles  du  « Maître  à la  souricière  »,  il  était  naturel  qu’on  les  rencontrât  chez  le  des- 
sinateur de  cartons  de  tapisseries  qu’était  Jacques  Daret,  chez  le  décorateur  qui  inventa 
les  subtiles  merveilles  des  fêtes  brugeoises  de  1468...  Ne  sent-on  pas  que  ces  vrai- 
semblances n’atténuent  point  la  témérité  initiale  de  l’hypothèse?  Le  Maître  de  Flé- 
malle était  Tournaisien,  ajoute-t-on,  et  son  art  est  extrêmement  voisin  de  celui  de 
Roger  van  der  Weyden.  Qu’il  fût  Tournaisien,  nous  le  voulons  bien  croire  sans  en 

(t)  Hulin,  Catalogue,  p.  XXXIX. 

(2)  A. -J.  Wautehs,  L’Ecole  de  Tournai,  op.  cit.  p.  222. 
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être  persuadé;  que  son  art  soit  proche  de  celui  de  van  der  Weyden,  c’est  tellement 
certain  qu’on  a commencé  par  attribuer  au  pourtraiteur  de  Bruxelles  maintes  œuvres 
du  Maître  de  Flémalle  (i).  Mais  les  différences  entre  les  deux  artistes  sont  notables 
aussi  et  de  nature  telle  qu’on  peut  se  demander  si  vraiment  nous  sommes  en  pré- 
sence des  deux  peintres  formés  à la  même  école.  Il  arrive  que  la  plasticité  du  Maître 
de  Flémalle  est  d’un  caractère  rhénan  très  accentué.  Sa  Vierge,  dite  de  Somzée,  par 
son  austérité  sculpturale  faisait  contraste  à l’Exposition  des  Primitifs  de  Bruges  avec 
les  œuvres  brillantes  en  tons  de  nos  maîtres;  il  semblait  presque  que  ce  ne  fût  point 
une  peinture  de  chez  nous. 

* 

* * 

L ’ Annonciation  de  Merode  (Fig.  XLI)  montre  la  Vierge  au  centre  vêtue  d’une 
robe  et  d’un  manteau  rouge;  elle  tient  un  missel  ouvert  et  ne  semble  pas  s’apercevoir  de 
la  présence  de  l’ange  dont  elle  est  séparée  par  une  petite  table  ronde  où  le  lys  virginal 
s’épanouit  dans  un  vase  d’aspect  persan.  Si  fortement  modelées  que  soient  les  figures, 
si  soigneusement  traitées  que  soient  les  draperies,  ce  qui  nous  captive  c’est  le  décor, 
d’une  précision,  d’un  esprit,  d’une  justesse  incomparables,  ce  sont  les  entaillures  délicates 
du  banc  et  des  volets,  tes  objets  en  dinanderie,  le  cierge  qui  se  consume...  Sur  le 
volet  de  droite  (à  gauche  du  spectateur)  figurent  tes  donateurs,  les  époux  Ingelbrechts 
croit-on,  de  Malines  ou  de  Bruges  (z)  agenouillés  dans  une  cour  qu’entoure  un  mur 
crénelé.  Derrière  eux  un  personnage  ouvre  une  porte  et  l’on  aperçoit  un  bout  de  rue 
avec  une  vieille  femme  assise  prenant  le  frais  et  un  cavalier  monté  sur  un  cheval 
blanc...  A gauche,  saint  Joseph,  dans  son  échoppe,  termine  comme  nous  l’avons  dit 
une  souricière.  Quelle  figure  savoureuse  que  celle  du  Père  nourricier  ouvrant  ses 
trappes  à rongeurs  ! L’habile  artisan,  en  chaperon  bleu  et  robe  de  bure,  a placé  sur 
l’appui  de  sa  fenêtre  un  échantillon  de  son  savoir-faire.  A travers  la  baie  on  découvre 

(i)  M.  Hasse  identifie  le  Maître  de  Flémalle  avec  le  Roger  de  Bruges  dont  parle  Van  Mander  et  que  la  critique  ne 
sépare  plus  de  nos  jours  de  Roger  van  der  Weyden.  Pour  M.  Firmenich-Richartz  les  œuvres  attribuées  par  M.  von  Tschudi  au  Maître  de 
Flémalle  sont  des  œuvres  de  jeunesse  du  grand  pourtraiteur  de  Bruxelles.  M.  James  Weale  voit  dans  la  production  du  Maître  de  Flé- 
malle trois  artistes  différents;  M.  Lafenestre,  de  son  côté,  en  voit  au  moins  deux. 

(i)  Les  fenêtres  dans  la  partie  centrale  montrent  des  blasons  représentant,  suivant  M.  von  Tschudi,  à droite,  les  armes 
de  la  famille  flamande  Ingelbrechts,  à gauche,  celle  de  la  famille  rhénane  Calcum.  Les  armes  de  droite,  celles  du  donateur  par  con- 
séquent, ont  été  portées  à Malines  dans  la  première  moitié  du  xve  siècle  par  des  membres  de  la  famille  Ingelbrechts.  Ajoutons  que 
l'œuvre  provient  de  Bruges.  — Une  réplique  assez  fidèle  de  l’Annonciation  provenant  du  château  de  Hanau,  est  conservée  à la  galerie 
de  Cassel.  Les  critiques  ont  dû  se  contenter  tout  d'abord  — M.  von  Tschudi  en  tête  — de  la  reproduction  de  cette  copie;  M.  Karl 
Voll  l'a  publiée  également  dans  le  Tafelwcrk  de  son  ouvrage  : Altnicdcrlândische  Malcrci  von  J.  van  E yck  bis  Mctnling.  L’ Annonciation 
de  Mérode  est  également  reproduite  dans  un  dessin  à la  plume  de  la  Bibliothèque  de  l’Université  d’Erlangen.  Cf.  la  note  consacrée 
au  retable  de  Merode  par  M.  Pol  de  Mont  dans  Les  Che[s~d’anwre  d’arl  ancien  à l’Exposition  delà  Toison  d’Or.  Van  Oest  190S.  Bruxelles. 
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une  rue  claire  et  gaie,  — et  l’on  s’attend  à ce  qu’un  des  promeneurs  qui  animent 
l’admirable  site  urbain  vienne  acheter  à saint  Joseph  son  ingénieuse  petite  machine... 
Chaque  partie  du  triptyque  est  traitée  comme  un  tout  ; on  peut  faire  d’ailleurs 
la  même  remarque  au  sujet  des  œuvres  de  Roger  van  der  Weyden;  mais  celui-ci 
réalisait  dans  ses  retables  un  organisme  puissant  que  l’on  ne  retrouve  point  chez  son 
soi-disant  condisciple  et  compatriote.  Est-ce  à dire  que  le  Maître  de  Flémalle  n’ait 
fait  accomplir  aucun  progrès  à la  peinture  néerlandaise,  qu’il  ne  soit  qu’un  admirable 
technicien  et  un  spirituel  metteur  en  scène?  Il  a certainement  apporté  une  solution 
nouvelle  au  problème  de  l’espace,  et  comme  perspectiviste  il  surpasse  Roger  van  der 
Weyden.  II  suffit  de  regarder  le  volet’  représentant  saint  Joseph;  il  suffit  aussi 

d’un  coup  d’œil  sur  sa  Madone  dite  de  Somzée  (aujourd’hui  dans  la  collection 
Salting)  pour  ne  plus  avoir  de  doute  à cet  égard. 

On  connaît  cette  Madone  Somzée  pour  l’avoir  vue  et  admirée  à l’exposition  de  1902. 
La  Vierge,  tenant  l’enfant  dans  ses  bras,  est  assise  sur  un  escabeau,  à côté  d’une  sorte 
de  crédence  richement  sculptée  — et  tout  de  suite  nous  reconnaissons  la  Madone  du 
retable  de  Merode.  Par  une  fenêtre,  à droite,  on  aperçoit  une  ville  emmuraillée,  d’un 
caractère  nettement  eyckien,  — comme  la  rue  qu’on  aperçoit  au  fond  de  l’échoppe  de 
saint  Joseph.  Un  sentiment  d’intimité  profonde  règne  dans  cet  intérieur  où  Marie  est 
assise  d’une  façon  toute  conventionnelle,  devant  son  escabeau  plutôt  que  dessus.  Les 

moindres  objets  semblent  vivre  et  la  chambre  est  pleine  de  réalité  et  de  profondeur. 
Mais,  chose  singulière,  les  sculpturales  figures  n’ont  pas  l’air  d’appartenir  à leur 

milieu  ; elles  n’ont  point  de  relation  avec  l’atmosphère  qui  les  entoure  ; elles  restent 

abstraites  en  leur  dessin  ferme,  leur  coloris  sévère,  monotone  et  si  éloigné  de  l’idéal 
flamand... 

Signalons  tout  de  suite  qu’un  groupe  important  de  Madones  est  attribué  au 
Maître  de  Flémalle.  La  plus  célèbre  est  la  Vierge  de  l’Institut  Staedel  dont  nous  repar- 
lerons; puis  vient  la  Madone  Somzée,  et  ensuite  la  Vierge  glorieuse  d’Aix-en-Provence 
exécutée  pour  l’abbaye  d’Eaucourt-en-Artois.  Cette  dernière  est  de  petites  dimensions  ; 
assise  d’une  'manière  assez  bizarre,  en  plein  ciel,  sur  un  banc  sculpté,  tenant  l’enfant 
sur  ses  genoux,  elle  ressemble  à la  Vierge  de  Somzée,  mais  elle  est  plus  avenante. 
A ses  pieds,  sur  la  perspective  d’un  paysage  un  peu  flou,  se  détachent  le  donateur, 
saint  Pierre  et  saint  Augustin.  La  facture  caressée  et  l’esprit  trop  gracieux  de  l’œuvre 
révèlent  une  main  d’élève.  Les  autres  Madones  qui  font  songer  au  Maître  de  Flémalle 
sont  à Saint-Pétersbourg,  à Richmond  (coll.  Cook),  à Turin.  Une  petite  Vierge,  du 
Musée  de  Bruxelles  (Fig.  XLIX),  peinte  vers  1440  sur  fond  rouge,  n’est  point  sans 
quelque  affinité  avec  l’art  à la  fois  robuste  et  familier  du  peintre  de  V Annonciation 
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de  Merode  (i).  Il  faut  noter  les  qualités  de  vie  exacte  et  intime  que  l’on  rencontre 
dans  quelques-unes  de  ces  oeuvres.  Marie  et  l’Enfant  de  la  pinacothèque  de  Turin 
(attribuée  par  erreur  à P.  Christus)  est  un  charmant  tableau  de  genre.  Dans  la  Madone 
de  la  collection  Cook  nous  assistons  à la  toilette  de  l’Enfant  Jésus;  la  Vierge  pré- 
sente sa  main  au  foyer  « avant  de  la  porter  sur  les  chairs  délicates  de  son  enfant  » (2). 
Le  Maître  de  Flémalle  s’est  fait  le  peintre  du  bonheur  intime  de  Marie,  de  ses  fian- 
çailles, de  son  mariage,  de  sa  jeune  maternité,  de  son  ménage  égayé  pa.'  le  labeur 
pittoresque  de  saint  Joseph.  On  ne  signale  dans  cette  série  qu’une  seule  oeuvre  d’al- 
lure dramatique  : la  Mort  de  Marie  (National  Gallery).  — Nous  rattacherons  encore 
à ce  cycle  V Adoration  des  bergers  du  Musée  de  Dijon  (3),  un  tableau  de  joie  et  de 
clarté  qui,  selon  toute  vraisemblance,  sort  également  de  l’atelier  du  IA. aître  de  Flémalle, 
encore  que  l’abus  des  philactères,  chargés  de  lettres  étranges,  transforme  cette  oeuvre 
en  une  sorte  de  grande  miniature  et  l’éloigne  ainsi  du  style  sobre  et  sculptural  du 
peintre  de  l’Annonciation.  Mais  le  saint  Joseph  de  cette  Adoration  est  frère  de  l’ar- 
tisan que  nous  admirons  dans  le  retable  de  Merode,  et  la  Vierge  blonde,  ouvrant  ses 
belles  mains,  agenouillée  dans  les  plis  neigeux  de  son  manteau,  les  trois  bergers  qui 
accourent,  ont  cette  vérité  parlante,  sans  emphase,  exquise  enfin,  qui  est  l’un  des  charmes 
du  « Maître  à la  souricière  ».  — C’est  ce  mérite  que  nous  distinguons  aussi  dans 

une  Annonciation  du  Musée  de  Bruxelles  (Fig.  XLV)  cataloguée  comme  une  produc- 
tion de  l’école  hollandaise  du  Bas-Rhin  (4).  Partagée  en  deux,  comme  le  Mariage 
.de  la  Vierge  du  Prado,  la  composition  montre  [d’une  part  la  chambre  du  mystère,  de 
l’autre  une  cour  avec  des  épisodes  de  la  vie  de  la  Vierge  et  de  sainte  Anne.  Les 

accessoires  : la  fontaine,  le  prie-Dieu,  les  bahuts,  l’horloge,  — et  aussi  un  curieux 

sentiment  de  la  perspective,  — apparentent  ce  tableau  aux  éloquents  intérieurs  du  maître 
qui  détailla  l’échoppe  de  saint  Joseph  dans  le  retable  de  Merode  et  peignit  l’admirable 
chambre  de  la  Vierge  de  Somzée.  Bien  entendu  l’oeuvre  n’est  point  signalée  ici  comme 
un  original  du  maître,  mais  comme  un  témoignage  de  la  vive  empreinte  spirituelle 

du  grand  peintre  anonyme  sur  l’art  contemporain. 

A rattacher  encore  au  groupe  des  compositions  qui  racontent  l’existence  terrestre 
de  Marie,  un  Mariage  de  la  Vierge  du  Prado,  attribué  au  Maître  de  Flémalle  par 
M.  von  Tschudi.  On  y revoit  les  épisodes  du  curieux  tableau  que  nous  avons  signalé 

(1)  Cf.  catalogue  Waulers  n°  533.  — Il  existe  une  Madcne  dans  la  collection  Salling  qui  est  donnée  par  M.  Weale  à 
Daniel  Daret,  frère  de  Jacques. 

(2)  Hvjians.  Les  Primitifs  flamands.  Gazelle  des  Beaux-Arts,  1902. 

(3)  Cf.  Lafenestre.  Exposition  des  Primitifs  français.  Paris,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1904. 

(4)  Cf.  Catalogue  Waulers  n°  548. 


XLII.  — LE  MAITRE  DE  FLÉMALLE  (d’après) 
La  légende  de  Saint-Joseph  (v.  p.  67) 

( Eg'i.e  d'Hoogstraelen) . 


XLIII . - ECOLE  BRUGEOISE  (vers  i5oo) 

Portement  de  Croix,  Crucifiement  et  Déposition  de  Croix  (v.  p.  69) 
( Cathédrale  de  Sainl-Sauveur,  Bruges). 
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à l’église  Notre-Dame  d’Anvers;  d’un  côté,  sous  un  portique,  les  fiançailles,  de  l’autre 
dans  l’intérieur  de  l’église,  le  mariage.  Toutefois  certaines  particularités  physiono- 

miques  différencient  assez  notablement  cette  œuvre  de  V Annonciation  de  Merode  et  de 
la  Vierge  de  Somzée.  Il  est  cependant  hors  de  doute  que  le  Maître  de  Flémalle  est  le 
créateur  des  scènes  familières  de  la  vie  de  Marie  et  de  Joseph.  Il  existe  à l’église 
d’Hoogstraeten  une  sorte  de  frise  de  2 mètres  de  long  sur  60  centimètres  de  haut  qui 
représente  la  Légende  de  saint  Joseph,  peinture  assez  rude  exécutée  sur  fond  d’or, 
mais  très  expressive  et  d’un  grand  intérêt  documentaire  (Fig.  XLII).  Les  scènes  des 
fiançailles  et  du  mariage  sont  inspirées  par  le  tableau  de  Madrid  ; les  autres  épisodes 
et  même  le  paysage  remontent  au  style  du  Maître  de  Flémalle.  L’un  des  groupes 

montre  saint  Joseph  agenouillé  devant  Marie  et  s’accusant  de  l’avoir  soupçonnée;  l’époux 
de  la  Vierge  porte  à la  ceinture  des  outils  de  charpentier;  d’autres,  trop  volumineux, 
sont  déposés  à terre.  « Ces  outils,  nous  les  connaissons  pour  les  avoir  vus  aux 
mains  de  Joseph  dans  le  retable  de  Merode,  où  il  façonne  des  souricières  (1)  ».  Le 
tableau  d’Hoogstraeten  est  vraisemblablement  la  copie  plus  ou  moins  fidèle  d’un  ori- 
ginal qui  fut  en  possession  de  la  famille  seigneuriale  de  l’endroit,  les  sires  de  Lalaing  ; 
dans  les  détails  de  cette  œuvre  perdue,  le  génie  du  peintre-conteur  avait  sûrement  riva- 
lisé une  fois  de  plus  avec  la  vie. 

Avant  de  parler  de  l’œuvre  qui  a valu  au  maître  son  surnom  universellement 

célèbre  et  qui  domine  le  cycle  de  ses  Madones,  retournons  au  Musée  du  Prado  pour 
y admirer  deux  panneaux  d’extraordinaire  beauté  — les  volets  d’un  triptyque  dont  la 

partie  centrale  est  perdue  — qui,  avec  les  fragments  de  l’Institut  Staedel,  nous  ren- 
seignent sur  les  plus  hautes  aspirations  de  l’artiste.  Une  inscription  sous  le  volet  gauche 
nous  apprend  que  l’œuvre  fut  exécutée  en  1438  (2)  et  que  le  donateur  est  Heinrich  de 
Werl,  célèbre  savant  et  orateur  de  l’ordre  des  Minorités,  à Cologne,  qui  mourut  à 
Osnabrück  en  1461  (3).  Ce  docte  religieux  est  représenté  avec  saint  Jean-Baptiste 
dans  un  intérieur  gothique  coupé  en  deux  par  une  paroi  à laquelle  est  pendue  une 
glace  bombée  qui  fait  penser  à un  accessoire  semblable  de  l’Arnolfini  de  Londres. 
Remarquons  avec  M.  K.  Voll  que  le  geste  de  saint  Jean  reproduit  le  geste  du  Christ 
peint  par  van  der  Weyden  dans  son  Retable  de  Saint~Jean  (Musée  de  Berlin).  Jean 

(1)  H.  Hymans.  L’Exposition  des  Primitifs  flamands,  tpo2,  p.  200. 

(2)  Voici  l’inscription  : Anno  milleno  centum  quater  decem  ter  et  octo  hic  fecit  effigiem  depingi  minister  Henricus  Werlis 
magisler  colonensis . — Le  Maître  de  Flémalle  ne  saurait  donc  être,  comme  on  l’a  proposé,  Hubert  van  Eyck  mort,  comme  on  sait, 
en  1426. 

(3)  Né  en  Westphalie,  il  fut  pendant  trente-deux  ans  provincial  des  frères  mineurs  de  l’Université  de  Cologne,  puis  après 
1432  professeur  à l’Université.  Il  prit  part  au  Concile  de  Bâle  en  1441.  Cf-  Pol  de  Mont.  Les  Chefs-d  œuvre  d art  ancien  à l Ex- 
position de  la  Toison  d’or,  Van  Oest,  1908,  Bruxelles. 
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van  Eyck  et  maître  Roger  sont  donc  tous  deux  rappelés  dans  ce  panneau.  L’autre 
volet  — une  pure  merveille  — représente  sainte  Barbe,  en  robe  de  brocart,  couverte 
d’un  grand  manteau  vert  mousse  ; ses  cheveux  d’or,  son  visage  arrondi  sont  caracté- 
ristiques au  plus  haut  point.  La  lumière,  déjà  savamment  distribuée,  fait  songer  à 
certains  maîtres  allemands  de  cette  époque  — Conrad  Witz,  par  exemple  (i).  Voici 
donc  une  nouvelle  trace  de  germanisme  dans  l’art  du  Maître  de  Flémalle  ; si  nous  nous 
souvenons  de  la  nature  de  son  coloris,  de  la  qualité  plastique  de  son  modelé,  de  la 
présence  d’un  donateur  allemand  dans  une  de  ses  œuvres  et  d’un  blason  allemand  dans 
V Annonciation  de  Merode,  nous  devons  en  conclure  que  l’artiste  a séjourné  en  pays 
germain,  qu’il  y a subi  des  influences  ou  bien  que  sa  forte  personnalité  y a déterminé 
quelques-unes  des  particularités  constituant  le  génie  même  de  la  peinture  allemande. 

C’est  à l’ancienne  maison  des  Chevaliers  de  Jérusalem,  à Flémalle,  au  pays  de 
Liège,  que  se  trouvait  originairement,  croit-on,  l’ensemble  désigné  sous  le  nom  de 
"Retable  de  la  "Vierge  et  dont  les  importants  fragments,  — la  Vierge,  sainte  Véro~ 
nique,  une  Trinité  en  grisaille  — sont  aujourd’hui  à l’Institut  Staedel  de  Francfort. 
La  Vierge  et  sainte  Véronique,  de  grandeur  naturelle,  étaient  tenues  jadis  pour  des 
œuvres  de  Roger  van  der  Weyden  ; par  la  largeur  de  la  conception,  le  style  grandiose 
des  draperies,  la  noblesse  et  la  spiritualité  des  physionomies,  ces  figures  solennelles 
s’inspirent  en  effet  du  lyrisme  surhumain  de  maître  Roger.  La  Vierge  toutefois  con- 
serve encore  des  signes  d’archaïsme  et  l’enfant  nous  ramène  aux  créations  de  Beau- 
neveu  et  Jacquemard  de  Hesdin.  Mais  dans  tout  l’œuvre  du  Maître  de  Flémalle,  rien 
n’égale  cette  figure  « au  point  de  vue  de  la  piété,  au  point  de  vue  de  l’âme  ».  Ce 
n’est  plus  ici  la  jeune  femme  un  peu  placide  du  retable  de  Merode,  ni  la  jeune  mère 
opulente  et  tranquille  du  tableau  de  Somzée,  ni  la  Madone  très  humaine  que  le 
Maître  de  Flémalle  peignait  dans  ses  scènes  variées  et  pittoresques  de  la  jeunesse  de 
Marie.  C’est  une  grave,  sublime  et  surnaturelle  figure.  Pour  Huysmans,  un  abîme 
sépare  la  Madone  allaitant  l’Enfant-Jésus  du  Musée  de  Francfort,  de  la  Madone  allai- 
tant l’Enfant-Jésus  de  la  galerie  Somzée,  et  « l’abîme  est  tel  qu’il  a fallu  un  coup  de 
la  grâce  pour  le  combler.  A parler  franc,  il  y a entre  ces  deux  Vierges  la  différence 
qui  s’avère  entre  une  matrone  pieuse  et  riche,  très  fière  d’occuper  un  prie-Dieu  de 
choix  dans  son  église  et  une  sainte  vivant  de  la  vie  contemplative  dans  un  cloître  (z)  ». 
Marie  est  ici  plus  qu’une  femme,  en  effet  ; mais  elle  est  aussi  plus  qu’une  sainte.  Elle 
est  reine,  et  ce  sont  les  douleurs  pressenties,  dissimulées,  et  pourtant  sensibles  sur  son 
pur  visage  qui  lui  confèrent  la  royauté  du  ciel. 

(1)  Cf.  K.  Voll.  Altniederlândiscbe  Malcrei. 

(2)  J. .-K.  Huysmans.  Trois  primitifs.  Paris,  ipo5,  p.  93. 
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Christ  mort  sur  les  genoux  du  Père  Eternel  (v.  p.  69)  L’Annonciation  (v.  p.  66) 
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De  la  Trinité  en  grisaille,  peinte  au  revers  du  diptyque  de  Flémalle  dérivent 
deux  peintures  conservées  en  Belgique  : l’une  au  Musée  communal  de  Louvain  (Fig.  XLIV), 
l’autre  au  Musée  de  Bruxelles.  Dans  les  deux  tableaux,  Dieu  le  Père,  revêtu  d’habits 
ecclésiastiques,  tient  le  Christ  mort  sur  ses  genoux.  Le  Saint-Esprit  et  quatre  anges 
portant  les  instruments  de  la  Passion  entourent  le  trône  du  Très-Haut  (1).  Le  tableau  de 
Louvain  est  celui  dont  la  facture  se  rapproche  le  plus  de  celle  du  maître,  telle  qu’elle 
se  manifeste  notamment  dans  l’ Annonciation  de  Merode  et  la  Vierge  de  Somzée.  L’œuvre, 
par  malheur,  n’est  point  restée  intacte  et  il  y a quelque  témérité,  pensons-nous,  à y voir 
une  production  originale.  Le  tableau  de  Bruxelles,  d’exécution  assez  médiocre,  est  une 
variante  de  proportions  réduites  qui  provient  également  de  Louvain.  Les  deux  œuvres 
ont  été  attribuées  en  dernier  lieu  à Colin  de  Coter,  un  artiste  de  la  fin  du  xve  siècle  et 
du  commencement  du  xvie  que  l’on  tient  pour  un  élève  du  Maître  de  Flémalle.  D’autres 
répliques  de  la  Trinité  existent  au  Louvre  et  à Saint-Pétersbourg. 

L’Institut  Staedel  possède  encore  du  Maître  de  Flémalle  une  figure  du  Mauvais 
Larron  avec  deux  légionnaires  sous  sa  croix.  Le  panneau  est  coupé  de  telle  sorte  qu’on 
ne  voit  plus  que  le  larron  et  la  partie  supérieure  des  soldats.  Ce  fragment  provient  d’un 
triptyque  dont  le  centre  représentait  la  Crucifixion.  L’original  mesurait  environ  4 mètres 
de  large  et  2 mètres  de  haut  (volets  déployés).  D’aucuns  estiment  que  ce  devait  être 
le  chef-d’œuvre  de  l’artiste.  En  tout  cas,  cette  Crucifixion  fut  souvent  reproduite. 
L’ensemble  nous  est  connu  par  une  petite  copie,  de  facture  détestable  malheureuse- 
ment, que  conserve  la  Royal  Institution  de  Liverpool.  Les  armes  de  Bruges  figurent 

au  bas  de  cette  réplique.  Fait  curieux  : Bruges  possède  une  œuvre  fort  intéressante  qui 

répète,  avec  les  larrons,  divers  groupes  de  la  Crucifixion  perdue  ; c’est  un  ensemble 
des  environs  de  i5oo,  représentant  le  Portement  de  Croix,  le  Crucifiement  et  la 

"Déposition  de  Croix  faussement  attribué  à Gérard  van  der  Meire  (Cathédrale  Saint- 

Sauveur,  Fig.  XLIII).  « La  tête  du  mauvais  larron  a été  changée.  Par  contre,  le 
personnage  debout  au  pied  de  la  croix  de  ce  dernier  (celui  qui  porte  la  main  sur  la 
poitrine)  est,  lui  aussi,  emprunté  au  Maître  de  Flémalle  (2)  ».  Ces  armes  de  la  vieille 
cité  peintes  sur  la  réplique  de  Liverpool,  ces  réminiscences  d’une  œuvre  perdue  dans 
un  tableau  de  l’église  Saint-Sauveur,  donnent  à croire  que  l’original  de  la  Crucifixion 
se  trouvait  jadis  à Bruges  même.  Signalons  aussi  que  la  même  cathédrale  de  Saint- 
Sauveur  conserve  dans  sa  sacristie  un  petit  tableau  d’allure  archaïque  mais  très  précieusement 
peint  vers  1440  ou  1450  : La  sainte  Vierge  intercédant  pour  le  donateur  qui  montre 

(>)  C(.  la  Trinité  en  marbre  représentée  sur  la  cheminée  du  panneau  de  Madrid  montrant  sainte  Barbe. 

(z)  Cf.  Hulin,  Catalogue,  n°  izo. 


7o 


LES  PRIMITIFS  FLAMANDS 


également  d’une  façon  manifeste  l’influence  du  Maître  de  Flémalle.  Le  Christ  en  croix 
rappelle  nettement  le  Christ  d’une  Crucifixion  du  Musée  de  Berlin,  attribuée  au  peintre 
de  Y Annonciation  de  Merode. 

Bruges,  on  le  voit,  garde  en  ses  trésors  artistiques  maints  reflets  de  l’art  du 
Maître  de  Flémalle.  Faut-il  y voir  une  preuve  de  plus  à l’appui  de  la  thèse  identifiant 
Jacques  Daret  avec  le  grand  peintre  anonyme?  Il  est  certain  que  venant  diriger  les 
travaux  de  décoration  aux  noces  de  Charles  le  Téméraire,  Jacques  Daret  aura  exercé  le 
plus  vif  prestige  sur  le  milieu  brugeois,  et  bien  des  jeunes  peintres  auront  cherché  à 
l’imiter  dans  la  ville  qui  était  alors  notre  plus  grand  centre  artistique. 

Si  l’inspiration  du  Maître  de  Flémalle  ne  se  trouve  point  à toutes  les  pages  de 
l’art  du  xve  siècle,  comme  celle  de  Roger  van  der  Weyden,  en  plus  d’une  circonstance,  on 
le  voit,  elle  apparaît  vivante  et  décisive.  C’est  ainsi  qu’on  peut  encore  rattacher  à sa 
personnalité  le  groupe  des  tableaux  représentant  la  Messe  de  saint  Grégoire.  Ici,  encore 
une  fois,  l’original  du  maître  a disparu.  La  réplique  de  la  collection  Weber  de  Ham- 
bourg est  datée  de  l’année  1514;  elle  fait  songer  au  diptyque  du  Mariage  de  la 
Vierge  à Madrid  (1),  par  la  physionomie  de  l’église  et  l’attitude  de  l’officiant.  M.  Hy- 
mans  signale  à propos  de  cette  Messe  de  Hambourg  un  détail  curieux  (z)  Le  cierge, 
tenu  par  l’acolyte  s’enroule  sur  une  tige  et  ses  spires  déroulées  lui  donneraient  une 
prodigieuse  longueur,  — ce  qui  viendrait  corroborer  l’hypothèse  de  l’origine  tournaisienne 
du  peintre  : en  1346,  en  effet,  les  Tournaisiens  vouèrent  à la  Vierge  un  cierge  ayant 
la  longueur  du  grand  tour  de  la  procession...  Une  Messe  de  saint  Grégoire  cataloguée 
au  Musée  de  Bruxelles  comme  une  œuvre  du  maître  de  la  Parenté  de  la  sainte  Vierge 
ne  devrait-elle  pas  être  rattachée  au  même  cycle  ? Le  tableau  est  du  commencement  du 
xvie  siècle  ; l’architecture  du  fond,  qui  a donné  lieu  à d’amples  gloses,  pourrait  bien 
être  inspirée  par  le  transept  de  Notre-Dame  de  Tournai.  Nous  nous  trouvons  ici,  il 
est  vrai,  en  présence  d’une  variante  qui,  tout  au  moins  par  l’aspect  du  décor,  s’écarte 
sensiblement  de  la  version  précédente. 

Le  Maître  de  Flémalle  aurait  peint  également  des  portraits;  on  croit  en  recon- 
naître à Londres,  à Berlin  (deux  portraits  d’homme  au  Musée  et  un  portrait  de  vieil- 
lard dans  la  coll.  Gumprecht)  et  enfin  à Bruxelles  où  M.  von  Tschudi  désigne,  comme 
étant  de  sa  main,  le  portrait  de  Barthélemy  Alatruye  (Fig.  XLVI),  conseiller  à la 
Chambre  des  comptes  à Lille,  décédé  à La  Haye  en  1446  et  celui  de  sa  femme 
Marie  Pacy,  morte  en  1446  (Fig.  XLVIl).  Les  deux  personnages  sont  portraiturés 


(1)  Une  autre  répétition,  d’une  autre  main,  existe  dans  une  collection  privée  du  Portugal. 

(2)  L’Exposition  des  Primitifs,  1902. 


XLVI.  — LE  MAITRE  DE  FLÉMALLE  (?)  XLVII.  — LE  MAITRE  DE  FLÉMALLE  (?) 

Portrait  de  Barthélémy  Alatruye  (v.  p.  70  et  71)  Portrait  de  Marie  Pacy  (v.  p.  70  et  71) 

(Musée  de  Bruxelles)  (Musée  de  Bruxelles \ 
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sur  des  panneaux  portant  les  blasons  d’une  famille  tournaisienne  et  datés  de  1425.  Bar- 
thélemy Alatruye  et  sa  femme  ne  produisent  point  très  bonne  impression  à première 

vue;  mais  ils  ont  fort  souffert  du  temps  et  des  retoucheurs.  Dans  le  portrait  du  con- 
seiller on  a repeint  le  chaperon,  la  pelisse,  le  fond  d’or,  la  bordure  avec  la  devise 
et  le  cadre  ; et  les  repeints  sont  fort  grossiers,  de  même  ceux  du  portrait  de  Marie 
Pacy.  Mais  les  parties  originales  subsistantes,  — et  fort  heureusement  ce  sont  en 

grande  partie  les  visages  mêmes,  — ont  dans  la  technique  un  caractère  de  fermeté, 

et  dans  l’expression  un  air  de  vie  et  de  réalité  qui  rendent  vraisemblable  l’attribution 
à un  grand  maître  (1). 

* 

* * 

Par  notre  essai  de  classification,  où  nous  avons  cherché  à grouper,  suivant  la 
nature  des  sujets,  les  oeuvres  du  maître  avec  celles  qui  les  reproduisent  ou  s’en  inspi- 
rent, et  à rassembler  les  copies  ou  variantes  de  prototypes  perdus,  on  a vu  que  le 
catalogue  des  créations  du  Maître  de  Flémalle  n’est  pas  encore  établi  avec  une  très 
grande  rigueur.  Une  révision  sévère  devra  séparer  les  peintures  ayant  un  caractère 
vraiment  magistral  de  celles  qui  sont  plutôt  des  oeuvres  d’élèves  ou  de  contemporains. 
Puis,  entre  les  oeuvres  de  premier  ordre  une  autre  distinction  s’imposera  au  point  de 
vue  de  l’expression,  et  même  de  la  technique.  D’une  part  nous  grouperions  la  Vierge 
de  Somzée,  Y Annonciation  de  Merode,  la  Sainte  Barbe  et  YHenrich  von  Werl  du 
Prado,  d’une  facture  puissamment  plastique,  mais  d’un  modelé  par  trop  sculptural  et 
d’un  coloris  parfois  âpre;  d’autre  part  nous  rapprocherions  Y Adoration  des  Bergers  de 
Dijon,  de  la  Vierge  glorieuse  d’Aix-en-Provence  et  de  quelques  Madones,  d’une  tech- 
nique plus  souple,  plus  moelleuse,  d’un  art  moins  intransigeant.  Dominant  les  deux 
groupes,  resteraient  les  peintures  de  l’Institut  Staedel  avec  l’énigme  de  leur  majesté 
mystique,  et  de  leur  surhumaine  grandeur,  — car  nous  avons  bien  pu  tenter  une 
esquisse  physionomique  du  grand  maître  anonyme,  nous  avons  pu  essayer  de  dire  com- 
bien fut  grand  le  charme  de  ses  récits  malgré  les  fréquentes  duretés  de  sa  technique, 
et  combien  ses  compositions,  ses  types,  sa  manière  impressionnèrent  le  xve  siècle,  mais 
il  nous  faut  bien  avouer  que  sa  personnalité,  sa  vie,  sa  carrière,  l’ordre  de  sa  produc- 
tion, l’évolution  de  son  génie  sont  encore  aujourd’hui  d’impénétrables  mystères.  Heureux 
le  critique  qui  sera  l’Œdipe  de  ce  Sphynx. 


(1)  Dans  son  catalogue  de  1906,  M.  A. -J.  Wauters  attribue  ces  portraits  à Robert  Campin.  Le  savant  critique  abandonne 
cette  opinion  dans  son  étudi  sur  la  Peinture  dans  les  Pays-Bas.  Revue  de  Belgique,  novembre  1907* 
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Thierry  Bouts 


Peintre  de  Louvain 


L’admiration  des  artistes  du  xvie  siècle  pour  le  peintre  de  la  Légende  d’Olhon 
égale  celle  qui  fut  gardée  à Roger  van  der  Weyden.  Dans  sa  Couronne  margaritique 
Jean  Lemaire  de  Belges  nomme  Thierry  à côté  de  van  Eyck  et  de  van  der  Goes  ; 
Marguerite  d’Autriche  rechercha  ses  oeuvres  et  Lampsonius  après  avoir  signalé  l’artiste 
à Guicciardini,  lui  consacra  d’enthousiastes  vers  latins  : 

Te  voilà  Thierry!  Toujours  la  Belgique 
Par  des  louanges  sincères,  portera  aux  nues,  l’habileté  de  ta  main; 

Représentée  dans  tes  tableaux,  la  nature,  mère  des  choses, 

A craint,  que  l’art  ne  te  fît  son  égal  (1). 

L’estime  d’un  siècle  italianisé  pour  ce  « gothique  » nous  avertit  du  prestige  de 
l’artiste  au  xve.  Avec  Jean  van  Eyck,  Roger  van  der  Weyden  et  le  Maître  de  Flé- 

(1)  Voici  les  vers  de  Lampsonius  (Cf.  Alph.  Wauters,  Thierry  Bouts  et  ses  fils,  p.  40). 

Hue  et  ades,  Théodore,  tuam  quoque  Belgica  semper 
Laude  nihil  ficta  tollet  ad  astra  manum  ; 

Ipsa  tuis,  rerum  genitrix,  expressa  figuris 
Te  natura  sibi  dum  timet  arte  parem. 
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malle,  Thierry  Bouts  doit  être  tenu  pour  un  des  fondateurs  de  la  peinture  flamande. 
Oublié  au  xvne  et  au  xvme  siècles,  ressuscité  au  début  du  xixe,  jugé  d’abord  sévère- 
ment par  des  critiques  qui  vouèrent  leurs  meilleures  sympathies  à l’art  italien,  comme 
Crowe  et  Cavalcaselle,  ou  par  des  académiques  impénitents  comme  Eugène  Münta  (les 
jugements  de  ce  dernier  sur  la  plupart  de  nos  primitifs  et  notamment  sur  Roger  van 
der  Weyden  sont  de  pures  aberrations),  Thierry  Bouts  peu  à peu  retrouve  sa  gloire, 
sinon  sa  popularité.  Fortune  rare  : on  imagine  très  bien  l’homme  qu’il  était,  quelles 
furent  ses  façons  de  vivre  ; et  comme  les  renseignements  que  nous  possédons  sur  sa 
vie  ne  contrarient  point  la  notion  que  ses  oeuvres  nous  donnent  de  son  idéal,  c’est  un 
artiste  tout  entier  qui  se  dresse  devant  nous,  vivant,  pensant,  croyant  et,  on  peut 
l’affirmer,  aimant  son  art  comme  il  aimait  Dieu,  sans  faiblesses  et  sans  relâche. 

De  cette  vie  de  Thierry  Bouts  qui  dura  trois  quarts  de  siècle,  le  dernier  quart 
seul  à vrai  dire  nous  apparaît  avec  cette  netteté.  Mais  la  lumière  en  est  telle  que 
nous  pouvons  apprécier  le  maître,  parvenu  à la  pleine  possession  de  ses  dons  moraux 
et  artistiques,  comme  s’il  s’agissait  d’un  artiste  d’aujourd’hui.  Il  n’est  ni  le  peintre  à 
la  fois  aristocratique  et  irréductiblement  réaliste  que  fut  Jean  van  Eyck,  ni  le  glorieux 
mystique  que  fut  van  der  Weyden,  ni  l’évocateur  du  xve  siècle  intime  que  fut  le 

Maître  de  Flémalle  ; il  est  le  maître  bourgeois,  avec  tout  ce  que  ce  qualificatif  peut 
comporter  à cette  époque  d’élevé,  de  digne,  de  fervent,  de  probe  et  d’élégamment 
patricien  si  l’on  considère  ce  que  la  bourgeoisie  d’alors  suppose  de  vertus  et  de 

richesses.  Comme  individualité  sociale,  Thierry  Bouts  est  au  premier  rang  ; artiste,  il 
est  l’une  des  plus  grandes  figures  du  xve  siècle. 

* 

* * 

Thierry  Bouts  est  né  à Harlem  ; le  doute  à cet  égard  ne  nous  semble  guère 

possible.  En  tout  cas  il  avait  sûrement  vu  le  jour  hors  des  limites  de  l’ancien  duché 

de  Brabant  ; un  texte  du  registre  des  échevins  de  Louvain  dit,  en  effet,  qu’il  es.t  né 
extra  patriam  (i).  Son  nom  est  Dierik  ou  T>irk  Bouts;  c’est  ainsi  qu’il  signait  et 
c’est  ainsi  que  l’appelle  Molanus  (2).  Thierry  de  Harlem,  disent  van  Mander  et  Lamp- 
sonius  — lequel  consacre  les  vers  cités  plus  haut  à Theodoro  Harlemio  Pictori  — 
tandis  que  Jean  Lemaire  de  Belges  parle  de  Thierry  de  Louvain.  Guicciardini  dis— 


(1)  Voir  l'extrait  d’un  acte  reçu  par  les  échevins  de  Louvain  le  12  juillet  1476  dans  la  brochure  de  Van  Even  : Thierry 
Bouts  dit  Thierry  de  llarlcm,  Louvain,  1864,  p.  10.  Les  recherches  dans  les  archives  de  Harlem  n’ont  amené  aucune  découverte  sur 
T.  Bouts.  C(.  Les  Artistes  de  Harlem  par  A.  Van  der  Willigen.  Pz.  Harlem.  Bohn  (nouvelle  édition)  1870. 

(2)  Cf.  Alph.  Wauters,  op.  cit.  p.  3. 
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lingue  Thierry  de  Harlem,  de  Thierry  de  Louvain,  — mais  par  ce  dernier  il  entend 
sans  doute  le  fils  aîné  du  maître.  Dans  les  comptes  de  la  ville  de  Louvain  Dierick 
Bouts  est  appelé  deux  ou  trois  fois  Stuerbout  ; les  scribes  faisaient  erreur  et  confon- 
daient le  maître  avec  un  autre  artiste  (i).  De  nos  jours  ce  nom  de  Stuerbout  faillit 
rester  celui  du  peintre  de  la  Légende  d’Olhon.  Le  marchand  de  tableaux  Nieuwen- 
huys,  — celui-là  même  qui  trafiqua  des  volets  de  Y Adoration  de  l’Agneau  — attri- 
buait à « Dirk  Stuerbout  ou  selon  les  anciens  biographes  Dirk  de  Harlem  »,  les  deux 
grands  tableaux  de  justice  actuellement  au  Musée  de  Bruxelles  (2). 

Disons  quelques  mots  de  cet  Henri  Stuerbout  qui  fut  également  peintre  de  la 
ville  de  Louvain  et  ne  resta  nullement  confiné  dans  les  travaux  de  décoration  comme  on 
l’a  cru  longtemps  (3).  Il  est  cité  avec  la  qualification  de  peintre  de  figures  ou  pictor 
ymaginum  dans  un  acte  reçu  le  1 1 juin  1452.  A ce  moment  il  était  le  peintre  le 
plus  réputé  de  Louvain  et  les  magistrats  lui  avaient  confié  trois  ans  plus  tôt  l’exécution 
des  dessins  et  cartons  d’après  lesquels  les  tailleurs  de  pierre  sculptèrent  les  deux  cent 
trente  bas-reliefs  bibliques  ornant  la  façade  de  l’hôtel  de  ville.  Ces  modèles  furent 
achevés  par  Henri  Stuerbout  en  1451  ; la  traduction  en  pierre,  avec  ses  patriarches, 
juges,  prophètes,  rois  en  costumes  contemporains,  ses  sujets  mystiques  et  ses  détails 
très  profanes,  constitue  (ou  plutôt  constituait,  car  voici  beau  temps  que  les  restaurateurs 
ont  enlevé  ces  reliefs  archaïques)  une  évocation  un  peu  gauche  mais  complète  de  l’épo- 
que bourguignonne.  Stuerbout  brossa  les  décors  des  Jeux  de  moralité  par  lesquels  se 
terminait  le  grand  cortège  annuel  ou  Omgang,  enlumina  des  statues,  des  retables,  et  pei- 
gnit des  tableaux  (un  Jugement  dernier,  un  "Portement  de  croix  notamment)  ; mais  rien  de 

cela  n’est  conservé.  Stuerbout  n’est  plus  qu’un  nom,  bien  effacé  à côté  de  celui  de 

/ 

Bouts. 

Revenons  à ce  dernier.  Il  apprit  sans  doute  son  art  en  Hollande  et  nous  pouvons 
le  tenir  en  quelque  sorte  pour  un  disciple  de  Jean  van  Eyck  ; ce  dernier  ayant  vécu 
deux  ans  à la  Haye  avait  dû  soumettre  tous  les  jeunes  peintres  hollandais  à son  style. 
De  la  vie  de  Bouts,  à Harlem,  nous  ne  savons  rien,  sinon  qu’il  habitait  dans  la  rue  de 
la  Croix  (de  Kruysstrate)  une  vieille  maison  dont  la  façade  s’ornait  de  têtes  en  relief  (4). 


(t)  Cette  opinion  est  celle  d’Edw.  van  Even  devant  l’autorité  de  qui  nous  nous  inclinerons  aussi  longtemps  que  la  question 
l(  Bouts-Stuerbouî  » n’aura  pas  {ait  l’objet  d’un  nouvel  examen  approfondi. 

(2)  Nieuwenhuys.  Description  de  la  galerie  de  S.  M.  le  roi  des  Pays-Bas.  Bruxelles,  1843.  Du  même,  “Remarques  sur  quel- 
ques tableaux  bisloriquest  1861. 

(3)  Cf.  surtout  pour  Hubert  Stuerbout  : Edward  van  Even  : L'Ancienne  École  de  peinture  de  Louvain , Bruxelles  et  Lou- 
vain, 1 870  ; chapitre  IV  (La  famille  Stuerbout,  Hubert  Stuerbout  père,  Hubert  Stuerbout  fils,  etc.)  pp.  56  et  suiv. 

(4)  Cf.  la  traduction  du  texte  de  van  Mander  dans  Alph.  Wauters,  op.  cil  - , p.  7.  Cf.  aussi  Ed.  de  Bruyn.  Thierry 
Bouts  dans  VArl  moderne , 2 février  1908. 
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Il  peignit  à Harlem  une  Vie  de  saint  Bavon  signalée  par  un  commentateur  de  Guicciar- 
dini,  comme  étant  «un  tableau  exquis,...  labouré  avec  toute  patience»,  et  un  Saint 
Christophe  destiné  à l’église  de  Sainte-Ursule  de  Delft , oeuvre  qu’un  vieux  texte  date 
de  1428  et  attribue  à un  conslenaere  gehieten  Dirk  (1). 

Quelle  est  dans  le  génie  de  Bouts,  la  part  qui  revient  plus  spécialement  à son 
milieu  natal  ? 

Van  Mander  honore  les  anciens  peintres  de  Harlem  d’avoir  découvert  la  meil- 
leure façon  de  retracer  la  campagne  (2),  — et  d’autre  part  Molanus  qualifie  Thierry  Bouts 
d’inventeur  du  paysage  ( inventor  in  descrihendo  rure ).  Il  est  vrai  que  van  Mander  et 
Molanus  ne  doivent  être  consultés  qu’avec  précaution  ; mais  l’auteur  du  Schilderboek 
ayant  fini  ses  jours  en  Hollande,  y a recueilli  des  traditions  d’atelier  souvent  exactes  et 
l’école  harlemoise,  tout  particulièrement,  avec  le  séduisant  et  poétique  Geertjen  van  Sint- 
Jans,  fut  sans  conteste  une  grande  école  de  paysagistes  ; d’autre  part  Molanus,  dans  son 
vaste  recueil  de  notes  sur  les  fastes  de  la  ville  de  Louvain  (découvert  en  t855)  donne 
quelques  renseignements  précis  sur  Thierry  Bouts  (3).  Inventor,  certes,  est  excessif.  Mais 
Bouts  fut  un  maître  du  paysage  et  un  maître  original.  Avec  une  délicatesse  inconnue 
jusqu’alors,  il  réussit  en  certaines  de  ses  oeuvres  à établir  une  relation  entre  les  person- 
nages et  la  nature  qui  les  encadre  ; et  sans  doute  a-t-il  appris  des  vieux  peintres  harlemois 
ce  tendre  respect  des  plantes,  des  arbres,  de  la  campagne,  qui  deux  siècles  plus  tard  devait 
assurer  la  gloire  des  paysagistes  hollandais... 

Il  se  peut  fort  bien  que  Thierry  Bouts,  dont  la  naissance  doit  remonter  aux 
premières  années  du  XVe  siècle,  ait  complété  son  éducation  dans  un  atelier  flamand 
ou  brabançon  : celui  de  Roger  van  der  Weyden  peut-être,  de  l’année  1435  à 1440 
environ.  Au  fond  d’un  Christ  en  Croix  de  la  collection  Thiem,  que  l’on  donne  assez 
généralement  à Dierik,  on  aperçoit  la  tour  de  l’Hotel  de  ville  de  Bruxelles  peinte 
avec  netteté,  — et  si  l’on  nous  prouvait  que  la  Déposition  de  Croix  du  Musée  de 
Bruxelles,  signalée  dans  notre  chapitre  VI,  est  une  œuvre  de  Thierry  Bouts  encore 
vivement  attaché  aux  visions  du  grand  Roger,  nous  n’en  serions  pas  surpris,  la  beauté 
du  paysage  de  cette  Déposition  ne  pouvant  nullement  amoindrir  la  vraisemblance 
d’une  telle  attribution. 

Vers  l’année  1448,  Thierry  Bouts  épousa  une  riche  jeune  fille  de  la  bourgeoisie 
louvaniste,  Catherine  de  Ponte  ou  van  der  Bruggen,  dite  Meltengelde  (avec  de  l’argent). 

(1)  Van  Even  ( Thierry  Bouts  dit  Thierry  de  Harlem,  p.  10)  conteste  que  ce  Dirck  fût  Dierick  Bouts. 

(2)  Cf.  Livre  des  Peintres.  Tr.  Hyaians.  On  lit  dans  la  biographie  de  van  Ouwater  (t.  I,  p.  88)  : “ Les  plus  vieux  peintres 
sont  d’avis  que  c’est  à Harlem  que  l’on  a d’abord  adopté  la  manière  correcte  de  traiter  le  paysage.  » 

(3)  Cf.  Van  Even  : Thierry  Bouts  dit  Thierry  de  Harlem,  p.  17. 


XLVÏIL  — THIERRY  BOUTS 
Le  Martyre  de  saint  Erasme  (v.  pp.  77  et  78) 
( Eglise  Saint-Pierre,  Louvain). 


i 


XLÏX.  — ECOLE  DU  MAITRE  DE  FLÉMALLE 
La  Vierge  et  l’Enfant  Jésus  (v.  p.  65) 
{Musée  de  Bruxelles). 


L.  — THIERRY  BOUTS  (?) 

La  Vierge  et  l’Enfant  Jésus  (v.  p.  84' 
{Musée  d’.Lnvers). 
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C’est  ce  mariage  sans  doute  qui  décida  le  maître  à s’installer  à Louvain  (i).  Les  van  der 
Bruggen  possédaient  des  maisons,  des  fermes,  des  vignobles  et  le  ménage  de  l’artiste 
s’installa  dans  une  belle  demeure  patricienne  de  la  rue  des  Récollets  que  Thierry  Bouts 
habita  jusqu’à  la  fin  de  sa  carrière.  Catherine  Mettengelde  lui  donna  quatre  enfants,  — 
deux  fils,  Thierry  et  Albert,  qui  furent  peintres,  et  deux  filles,  Catherine  et  Gertrude, 
qui  devinrent  religieuses. 

Instruit,  lettré,  écrivant  élégamment  sa  langue  maternelle,  bien  apparenté,  riche, 
en  pleine  possession  de  son  art,  Thierry  Bouts,  selon  toute  vraisemblance,  fut  immédia- 
ment  l’artiste  en  vue  de  la  cité.  Nous  ignorons  toutefois  comment  se  manifesta  tout 
d’abord  son  activité  à Louvain.  Ce  n’est  qu’en  1462,  par  un  Portrait  de  la  National 
Gallery,  que  commence  la  série  de  ses  oeuvres  authentiques  parvenues  jusqu’à  nous. 
A partir  de  cette  date  jusqu’à  sa  mort,  — en  une  douzaine  d’années,  — le  maître  pro- 
duit une  suite  de  compositions  admirables  où  n’apparaît  aucune  signe  de  faiblesse,  ni  de 
vieillesse.  Ce  Portrait  représente  un  vieillard  posé  à la  mode  du  XVe  siècle,  l’une  main 
sur  l’autre,  et  coiffé  d’une  haute  calotte.  On  y a vu  à tort,  pendant  longtemps,  l’effigie  de 
de  Thierry  lui-même.  Bien  que  les  modelés  et  les  contours  ne  soient  pas  aussi  serrés 
que  dans  le  portrait  de  Jean  van  Eyck,  l’œuvre  offre  un  intérêt  supérieur  parce  que  le 
coloris,  d’une  grande  justesse,  nous  renseigne  amplement  sur  la  technique  infiniment 
probe  du  maître  et  surtout  parce  que  la  vie  de  l’âme,  exprimée  avec  profondeur,  nous 
prépare  aux  beautés  psychologiques  de  la  Légende  d’Othon.  En  1462  également,  Dierick 
Bouts  avait  peint  un  triptyque  important,  aujourd’hui  perdu,  que  signale  van  Mander  ; 
il  représentait  au  centre  la  tête  du  Sauveur  et  sur  les  volets  celles  des  saints  Pierre  et 
Paul.  Dans  la  partie  supérieure  on  lisait  une  inscription  latine,  conservée  seulement 
dans  sa  traduction  flamande  et  dont  voici  le  sens  : L’an  mil  quatre  cent  et  soixante 
deux,  après  la  naissance  du  Christ,  Thierry,  qui  naquit  à Haarlem,  m’a  f ait  à Lou~ 
vain;  que  le  repos  éternel  lui  soit  accordé  (2).  Ce  triptyque,  quelque  précieuse  œuvre 
votive  sans  doute,  appartenait,  du  temps  de  van  Mander,  à un  habitant  de  Leyde. 

C’est  peu  de  temps  après  (vers  1465?)  que  le  maître  peignit  le  Martyre  de  saint 
Erasme,  conservé  à l’église  de  Saint-Pierre,  à Louvain,  et  commandé  pour  la  décoration 
d’une  chapelle  dédiée  au  saint  (Fig.  XLVIIl).  Le  panneau  central  représente  le  martyre  et  les 
volets  montrent  les  figures  des  saints  Jérôme  et  Bernard.  Peut-être  le  donateur  est-il  un  certain 
Gérard  de  Smet  ou  Fabri,  maître  des  écoles  de  Louvain,  qui  institua  à l’église  Saint- 


(1)  Nous  avons  à peine  besoin  de  dire  que  tous  les  renseignements  que  l'on  trouvera  ici  sur  la  carrière  louvaniste  de 
Thierry  Bouts  sont  empruntés  à V Ancienne  École  de  peinture  de  Louvain , de  Van  Even,  source  obligée  de  tout  travail  sur  le  célèbre 
peintre  de  la  Légende  d’Otbon. 

(2)  Cf.  le  texte  donné  par  Van  Even  : L’ancienne  École  de  Louvain,  p.  108. 
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en  wel  betaelt  als  van  den  werc  dat  ic  gemaect  hebbe  den  Heilichen  Sacrament  (t). 
Le  polyptyque  devait  faire  l’objet  d’une  admiration  unanime.  En  1878  on  l’abrita  dans 
une  niche  couronnée  d’une  chapelle  à jour  où  fut  placée  une  statue  de  la  Vierge  taillée 
par  Antoine  Keldermans  et  son  fils.  Quelle  merveilleuse  unité  gardaient  alors  les  con- 
ceptions décoratives  et  quel  infaillible  guide  la  foi  était  pour  le  génie!... 

La  Cène  est  une  des  œuvres  les  plus  profondes,  les  mieux  peintes  du 
VXe  siècle,  et  si  l’on  dressait  une  liste  des  cinq  ou  six  chefs-d’œuvre  suprêmes  de  nos 
primitifs,  il  faudrait  l’y  comprendre.  Le  peintre  nous  introduit  dans  une  belle  salle 
gothique  où  s’ouvrent  d’autres  salles.  Au  centre,  la  table  du  dernier  banquet.  La  dis- 
position et  l’attitude  du  Christ  et  des  apôtres  sont  conformes  aux  traditions  observées 
dans  les  représentations  des  anciens  mystères.  Le  Christ  a devant  lui  un  calice  et  tient, 
de  la  main  gauche,  l’hostie  qu’il  bénit  de  la  dextre.  Tel  était  son  geste  dans  les 
« représentations  » de  la  Cène.  Deux  apôtres  sont  placés  de  chaque  côté  du  Sauveur; 
trois  autres  disciples  se  rangent  le  long  des  côtés  étroits  de  la  table.  Saint  Philippe 
et  Judas  sont  en  face  du  Christ.  Cette  ordonnance  est  également  empruntée  à la  dra- 
maturgie médiévale.  Ces  transpositions  d’une  scénographie  rituelle  ne  nuisent  en  aucune 
façon  à l’originalité  de  la  composition.  Les  détails  sont  peints  avec  une  fidélité  qu’au- 
rait enviée  le  Maître  de  Flémalle.  Et  quelle  émotion  vraie  dans  les  figures  ! Derrière 
le  Christ,  un  serviteur  — ou  peut-être  l’hôte?  — se  tient  debout  tes  mains  pieusement 
jointes,  et  près  du  buffet  est  un  autre  personnage  en  qui  l’on  a cru  — mais  sans 
preuves  — reconnaître  le  peintre  lui-même.  Dans  l’encadrement  d’une  étroite  fenêtre 
apparaissent  encore  deux  jeunes  gens  qui  seraient  les  fils  de  Bouts  : Thierry  et 

Albert.  Toutes  les  têtes  — celles  des  augustes  participants  du  festin  mystique,  et  celles 
des  simples  bourgeois  qui  contemplent  la  Cène,  respirent  la  vérité  et  la  ferveur (2).  Tous 
ces  hommes  sont  très  près  de  la  vie  et  en  même  temps  très  près  de  Dieu,  — et 
le  Christ  avant  de  les  quitter  a voulu,  plus  que  jamais,  être  semblable  à eux.  De  là 
une  unité  étroite  dans  l’expression  et  une  élévation  saisissante  du  sentiment.  C’est  avec 
raison  que  l’on  a dit  de  la  Cène  qu’elle  était,  après  l’Adoration  de  l’Agneau,  le  type 
même  de  l’image  de  dévotion. 

Et  quelle  éloquence  plus  vive  encore  et  plus  ample  devait  se  dégager  de 

(1)  Cf.  texte  et  traduction  dans  Alph.  Wauters  : Thierri  Bouts  ou  de  Harlem  cl  ses  fils,  p.  16  et  note.  Dans  la  même 
brochure  p.  i8,  voir  les  renseignements  sur  la  présentation  décorative  de  la  Cène. 

(2)  Dans  sa  belle  description  de  la  Cène,  M.  Paul  Heii.and  : D irk  Bouts  und  die  Hauplwerkc  seiner  Scbulc.  Slilkriliscber 
Versuch.  Stein,  Strasbourg  1902)  remarque  que  les  corps  longs,  minces,  montrent  des  épaules  tombantes  et  faibles  soutenant  parfois 
des  cous  musculeux.  Malgré  des  différences  individuelles,  les  figures  ont  entre  elles  un  grand  air  de  famille  (p.  9).  Le  Christ  est 
seulement  un  peu  plus  grand  que  les  apôtres;  le  regard  de  ceux-ci  est  limité  par  le  cadre  de  la  composition,  tandis  que  les  yeux  du 
Sauveur  fixent  un  objet  hors  du  tableau  et  contemplent  l’Infini  (p.  it). 
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l’œuvre  quand  elle  s’encadrait  de  ses  volets  et  brillait  dans  sa  niche  sous  la  sauve- 
garde de  la  Vierge  ! Des  deux  volets  conservés  à Munich  : la  "Rencontre  d’ Abraham  et 
de  Melchisédech , et  de  la  Récolte  de  la  Manne  (Fig.  LIl),  ce  dernier  par  la  magnificence 
et  la  finesse  du  coloris,  la  qualité  du  paysage  et  de  l’atmosphère,  anticipe  sur  l’art  des 
siècles  suivants.  Une  lumière  vive  anime  les  personnages  du  premier  plan  et  fait  briller 
leurs  costumes,  tandis  que  les  figures  de  l’arrière-plan  s’enfoncent  peu  à peu  dans 
un  crépuscule  savamment  dégradé.  Et  cette  recherche  d’une  ambiance  expressive  annonce 
le  luminisme  des  Hollandais  du  xvne  siècle.  — Les  volets  du  Musée  de  Berlin  repré- 
sentent le  Prophète  Elie  qu’un  ange  vient  réveiller  — remarquable  par  l’harmonie 
des  quelques  personnages  avec  un  site  plein  de  poésie  qui  nous  prépare  aux  paysages, 
si  caractéristiques,  de  Gérard  David,  — et  la  Pâque  qui  nous  ramène  dans  une  salle 
fermée.  En  comparant  ce  dernier  morceau  à la  Cène,  écrit  M.  Karl  Voll  (t),  nous 
nous  persuadons  que  Thierry  Bouts  ne  s’est  pas  contenté  de  recettes  routinières  pour 
résoudre  le  problème  de  la  perspective,  mais  qu’il  s’inspirait  d’un  sentiment  infaillible 
et  d’une  intelligence  de  l’espace,  tout  à fait  rare  à cette  époque.  Mais  jusqu’à  quel 
point  cette  intelligence  et  ce  sentiment  étaient-ils  soutenus  par  des  connaissances  posi- 
tives? C’est  ce  qu’il  est  impossible  de  déterminer.  Devant  les  difficultés  techniques  de 
son  art,  comme  devant  les  complexités  morales  de  ses  sujets,  Thierry  Bouts  s’armait 
des  clartés  de  sa  conscience. 

C’est  l’année  même  où  il  acheva  ce  retable  du  Saint-Sacrement  que  l’artiste  fut 
nommé  portraiteur  de  la  ville  de  Louvain.  Ce  titre  lui  valait  chaque  année  une  pièce 
de  drap,  de  quoi  se  faire  une  robe  de  gala,  plus  une  somme  de  90  « plecken  » 
pouç  l’achat  de  la  doublure  de  ce  vêtement...  Comme  peintre  de  la  cité,  il  était  tenu 
d’accompagner  les  processions  annuelles  du  Saint-Sacrement  et  de  la  Kermesse.  Au 
moment  où  les  cortèges  se  disloquaient  il  recevait,  comme  tous  les  autres  fonction- 
naires, un  pot  de  vin  du  Rhin.  Depuis  le  jour  de  sa  nomination  de  portraiteur, 
Thierry  Bouts  ne  manqua  pas  une  seule  procession  (2).  Il  fut,  à cet  égard,  un  fonc- 
tionnaire accompli. 

La  Commune,  tout  de  suite,  lui  demanda  un  ensemble  de  peintures  destinées 
à décorer  l’admirable  hôtel  de  ville  qui  venait  d’être  achevé.  Trente  ou  quarante  ans 
auparavant  les  échevins  de  Bruxelles  avaient  fait  exécuter  des  tableaux  de  justice  par 
Roger  van  der  Weyden;  les  magistrats  de  Louvain  s’inspirèrent  de  cet  exemple  et  le 
20  mai  1468  firent  commande  au  maître  : i°  d’un  Jugement  dernier  en  forme  de  trip- 


(1)  Altniederlândtscbe  Malerei,  p.  106. 

(1)  C(.  Van  Even.  Ancienne  École  de  peinture,  p.  1:7. 


LII.  — THIERRY  BOUTS 

La  récolte  de  la  Manne;  volet  de  retable  de  la  Cène  (,v.  p.  80 1 
( Pinacothèque  de  Munich). 
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tyque  pour  ta  salle  du  Conseil  (oeuvre  terminée  en  1472,  recouverte  d’un  châssis  his- 
torié par  Stuerbout,  garnie  de  ferrures  par  Josse  Metsys,  restaurée  en  1543,  puis 
perdue);  20  d’une  peinture  composée  de  quatre  parties  qui  devaient  orner  une 
« chambre  de  portraictures  et  de  peintures  » : een  sale  of  camere  te  settene  van  por- 
teratueren  ende  scilderien  (t).  Cette  dernière  commande  n’a  point  été  terminée;  Bouts 
n’en  acheva  que  deux  parties  — ce  sont  les  grandes  compositions  qui  racontent  la  Légende 
d’Othon  et  que  conserve  le  Musée  de  Bruxelles.  Les  panneaux  furent  achetés  à Anvers, 
à la  foire  de  Saint-Bavon  et  transportés  par  eau  à Louvain.  Jean  van  Haecht,  profes- 
seur de  théologie  à l’Université,  indiqua  les  sujets  au  peintre  et  fut  amplement  féli- 
cité et  rétribué  (2). 

La  légende  interprétée  par  maître  Thierry  avait  été  racontée  à la  fin  du 
XIIIe  siècle  par  Godefroid,  évêque  de  Viterbe;  elle  était  fort  répandue  au  moyen  âge, 
tout  comme  l’histoire  du  rigoureux  justicier  Herkenbald  évoquée  par  Roger  van  der 
Weyden  dans  ses  tableaux  de  l’hôtel  de  ville  de  Bruxelles.  Les  magistrats  de  Lou- 
vain voulaient,  eux  aussi,  que  de  saisissantes  compositions  tinssent  leurs  consciences 
éveillées.  Us  firent  visite  à l’artiste,  dans  son  atelier,  avant  que  les  peintures  ne  fussent 
achevées  et  pour  témoigner  de  leur  satisfaction  lui  offrirent  un  pot  de  vin  au  nom 
de  la  ville.  Les  deux  chefs-d’œuvre  restèrent  à l’Hôtel  de  ville  de  Louvain  pendant 
trois  siècles  et  demi.  Ils  étaient  dignes  d’un  tel  cadre.  On  les  avait  fixés  dans  la 
boiserie  et  de  longues  inscriptions  flamandes  versifiées  en  1578  les  commentaient.  Res- 
taurés en  1628  par  un  artiste  appelé  Daniel  Nobiliers,  qui  reçut  450  florins,  ils  tom- 
bèrent au  xvme  siècle  dans  un  discrédit  tel  que  le  nom  du  peintre  fut  oublié. 
Celui-ci  ressuscita  sous  le  nom  de  Stuerbout  en  i833...  Les  peintures  avaient  attiré 
l’attention  du  roi  des  Pays-Bas,  et  voici  en  quels  termes  leur  histoire  à partir  de  ce 
moment  est  racontée  par  l’homme  le  mieux  placé  pour  la  connaître  (3)  : « En  1827 
ils  furent  vendus  par  les  bourgmestre  et  échevins  de  la  ville  (de  Louvain)  à S.  M.  Guil- 
laume Ier,  qui  en  fit  présent  à S.  A.  R.  le  prince  d’Orange.  M.  Nieuwenhuys  fut 
chargé  d’en  effectuer  le  payement  pour  le  compte  de  Sa  Majesté  et  de  les  transporter 
de  Louvain  à Bruxelles  où  ils  ont  orné  le  Palais  ducal  (4)  jusqu’en  1841,  époque  à 
laquelle  ils  ont  été  envoyés  à La  Haye...  Après  le  décès  de  S.  M.  Guillaume  II,  sa 

(1)  Cf.  Van  Even.  Ancienne  École  de  peinture,  p.  186.  note  I. 

(2)  Pour  l’identification  des  deux  compositions  achevées  avec  les  tableaux  de  justice  conservés  au  Musée  de  Bruxelles,  nous 
nous  inclinons  encore  une  fois  devant  l’opinion  de  Van  Even.  Il  est  à remarquer  toutefois  que  les  comptes  de  la  ville  de  Louvain 
mentionnent  la  somme  de  six  florins  donnée  à Maître  Jan  van  Haecht,  pour  le  payer  d'avoir  trouvé  le  sujet  et  les  personnages  c!u 
tableau  que  la  ville  fit  exécuter  par  D iericke  Stuerbout.  Cf.  Ancienne  Ecole  de  peint,  p:  i83  note  2. 

(3)  Nieuwenhuys.  Remarques  sur  quelques  tableaux  historiques,  p.  10. 

(4)  Aujourd’hui  Palais  des  Académies. 
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galerie  ayant  été  dispersée,  ils  ont  été  réimportés  ( sic ) par  M.  Nieuwenhuys  à Bruxelles 
où  ils  ont  fait  partie  pendant  quelques  années  de  sa  collection.  Il  vient  de  les  céder 
(en  1 86 1 ) au  gouvernement  de  S.  M.  le  roi  Léopold,  pour  en  enrichir  le  Musée  de 
l’État.  » Ajoutons  que  les  tableaux  furent  signalés  à la  Commission  directrice  des 
Musées  en  novembre  1860;  au  mois  de  décembre  de  la  même  année,  la  Commission, 
après  avoir  pris  connaissance  du  rapport  de  ses  deux  experts,  émettait  un  avis  favo- 
rable à l’acquisition  des  deux  compositions  de  « Stuerbout  »,  — tout  en  faisant  connaître 
au  ministre  que,  suivant  elle,  ces  ouvrages  « ne  réunissaient  pas  toutes  les  qualités 
d’exécution  que  l’on  admire  dans  les  travaux  de  moindres  dimensions  de  ce  maître  » (1). 

Les  tableaux  entrèrent  finalement  au  Musée  de  Bruxelles  pour  28,000  francs. 

Ces  deux  grandes  peintures,  au  premier  aspect,  ne  sont  pas  très  séduisantes,  à 
cause  de  leurs  dimensions,  des  ornements  gothiques  ajoutés  après  coup  dans  la  partie 
supérieure,  à cause  des  formes  allongées,  des  têtes  osseuses,  des  corps  ligneux  de  tous  les 
personnages.  Mais  un  grand  esprit  a conçu  l’ensemble;  des  sentiments  essentiels  parlent 
dans  les  deux  scènes  ; des  types  d’une  vérité  absolue  y sont  immortalisés  ; toute  la  phy- 
sionomie d’un  siècle  s’y  résume.  Voici  que  dans  le  pays  flamand  apparaissent  tout  à la  fois, 
avec  cette  Légende  d’Othon,  et  la  peinture  d’histoire  et  la  peinture  monumentale.  Dans  le 
premier  tableau  (Fig.  LIIl),  l’empereur  Othon,  sur  la  dénonciation  de  sa  femme,  fait  décapi- 
ter un  gentilhomme  innocent.  Derrière  la  muraille  qui  enclôt  leur  domaine,  l’accusatrice  et  son 
époux  assistent  à l’exécution.  Celle-ci  est  traitée  avec  une  mesure  telle  qu’on  n’a  point 
manqué  de  dénoncer  le  flegme  excessif  du  peintre.  Il  faudrait  le  louer  plutôt  de  son  tact. 
Certains  l’ont  fait,  — mais  avec  excès.  En  vrai  poète,  Bouts,  a-t-on  dit,  fait  naître 
des  fleurs  du  sang  des  innocents.  Mais  primitivement,  le  cou  détranché  du  gentilhomme 
apparaissait  tout  rouge,  le  sang  en  coulait  sur  le  sol.  C’est  au  commencement  du 
xixe  siècle,  sans  doute,  qu’on  aura  modifié  cette  partie  et  peint  les  plantes  qui  dissimu- 
lent le  cou  (2).  Ce  qui  est  admirable,  c’est  l’expression  des  acteurs  principaux.  L’empe- 
reur a besoin  d’écouter  sa  femme  pour  se  convaincre  de  la  trahison  du  condamné;  mais 
un  doute  le  tourmente;  l’impératrice  cherche  à dissiper  cette  inquiétude  et  suit  sur  le 
visage  d’Othon  l’effet  des  mensonges  qu’elle  renouvelle.  Le  gentilhomme  marche  avec 
énergie  à la  mort  ; il  se  détourne  de  la  souveraine  dont  il  a repoussé  l’amour  et  qui 
pour  cela  l’a  dénoncé,  et  il  exhorte  sa  femme  à supporter  courageusement  l’épreuve.  Un 
moine  franciscain  l’accompagne  et  semble  plus  ému  que  le  condamné.  Mais  voici  que 


(1)  Archives  des  Musées  royaux  de  peinture  et  de  sculpture  de  Belgique. 

(2)  « L’ctat  de  conservation  du  premier  de  ces  sujets  nous  a paru  ne  rien  laisser  à désirer  ; les  seuls  changements  qu’on  y 
a faits  consistent  à avoir  caché  le  cou  du  corps  décapité  par  une  plante  adroitement  mise  au  premier  plan.  » Rapports  des  experts, 
7 décembre  t86o.  Archives  du  Musée. 


LIII.  — THIERRY  BOUTS 

La  sentence  inique  de  l’Empereur  Othon  (v.  pp.  Sx,  Si  et  83) 
(Musée  de  Bruxelles) . 


LIV.  — THIERRY  BOUTS 
L’Empereur  Othon  réparant  son  injustice  lv.  p.  831 
[Musée  de  Bruxelles). 
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l’œuvre  du  bourreau  est  accomplie.  Au  centre  du  tableau  l’exécuteur  se  dresse;  ta  tête 
du  gentilhomme  est  posée  sur  le  linge  mortuaire  comme  si  toute  souffrance  était  ter- 
minée,  (i)  tandis  qu’une  résolution  inébranlable  remplace  les  douleurs  et  les  sanglots 
sur  le  visage  de  la  veuve.  Ainsi  la  seconde  scène  s’annonce  dans  l’épisode  suprême 
de  la  première. 

Dans  l’autre  panneau,  (Fig.  LIV)  la  veuve  du  gentilhomme  subit  l’épreuve  du  fer 
rougi  et  fait  éclater  l’innocence  de  son  mari.  Othon,  pour  réparer  son  injuste  sentence, 
condamne  l’impératrice  au  bûcher.  L’empereur  irrésolu,  bon,  plein  de  remords,  fait  contraste 
avec  la  femme  énergique  agenouillée  devant  lui.  Les  courtisans  manifestent  leur  surprise  et 
leur  émotion,  alors  que  les  magistrats  rassemblés  ailleurs  pour  la  décapitation  semblent 
rester  insensibles.  Mais  qu’ils  sont  significatifs  ces  bourgeois  de  Louvain,  et  vrais,  et 
comme  ils  portent  en  eux  tout  leur  siècle  et  toute  leur  race  ! On  en  peut  dire  autant  des 
gentilshommes  et  des  chanceliers  ascétiques  rassemblés  dans  le  second  panneau.  Le  grou- 
pement même  de  ces  bourgeois  ou  de  ces  seigneurs,  d’un  caractère  nouveau,  fait  songer 
à la  figuration  de  certaines  fresques  quattrocentistes.  Quant  à la  scène  du  bûcher  dans 
le  second  panneau,  elle  est  traitée,  en  ses  proportions  minuscules,  avec  une  légèreté,  on 
serait  presque  tenté  de  dire  avec  un  esprit,  qui  sont  une  surprise  charmante  dans  cet 
art  austère  ; comme  on  l’a  dit,  c’est  presque  de  la  peinture  de  genre  du  xixe  siècle.  Le 
coloris  de  ces  tableaux  mériterait  une  longue  attention,  celui  du  second  surtout  où  la 
houppelande  écarlate  du  roi,  le  surcot  vert  et  les  chausses  rouges  du  damoiseau  appuyé 
sur  sa  canne,  la  robe  carminée  de  la  veuve,  le  riche  vêtement  du  courtisan  placé  der- 
rière elle,  les  beaux  dallages,  les  marbres  sombres  du  trône,  le  clair  paysage  du  fond 
réalisent  une  harmonie  riche  et  grave,  un  peu  moins  puissante  que  celle  des  tableaux  de 
Jean  van  Eyck  mais  plus  subtile  peut-être,  plus  pénétrée  de  lumière  vivante  et  expres- 
sive. 

Thierry  Bouts  ne  put  commencer  les  deux  autres  grands  panneaux  destinés  à 
compléter  la  décoration  de  la  salle  où  fut  placée  la  Légende  d’Othon.  Quelques  années 
après  sa  mort,  en  1480,  la  ville  fit  expertiser  les  deux  compositions  ainsi  que  le  Juge- 
ment dernier,  et  s’adressa  dans  ce  but  « à l’un  des  peintres  les  plus  notables  que  l’on 
pût  trouver  dans  le  pays,  né  dans  la  ville  de  Gand,  et  qui  demeurait  alors  au  prieuré 
de  Rouge-Cloître,  dans  la  forêt  de  Soigne  » (2).  Hugo  van  der  Goes,  — c’était 
l’expert,  — estima  que  sur  le  prix  convenu,  (Soo  florins)  la  ville  devait  aux  héritiers  du 
pourtraiteur  une  somme  de  3o6  florins  et  36  « placques  ».  On  accepta  ce  chiffre  et  la  ville 

(t)  Karl  Voll. 

(z)  C(.  Schayes.  Bulletin  de  l’académie  royale  de  Belgique,  I.  c.,  p.  43»,  et  A.  Wauters,  Thierry  Bouts  et  ses  fils,  p.  3o 


et  note  z. 


84 


LES  PRIMITIFS  FLAMANDS 


fit  remettre  au  célèbre  expert,  qui  logeait  à Y Ange,  un  de  ces  pots  de  vin  du  Rhin  par 
lesquels  Louvain  aimait  honorer  les  maîtres... 

Avant  de  dire  un  mot  des  dernières  années  de  Thierry  Bouts,  parlons  rapidement 
de  quelques  œuvres  qui  lui  sont  attribuées  à l’étranger.  Dans  la  chapelle  royale  de 
Grenade  un  triptyque  représentant  au  centre  la  Crucifixion  et  sur  les  volets  la  "Résurrec- 
tion et  le  Christ  en  croix,  est  signalé  comme  une  création  capitale  de  l’artiste.  Peinte  à 
l’époque  du  Martyre  de  Saint  "Erasme,  semble-t-il,  c’est  une  œuvre  d’une  religiosité  et 
d’un  sentiment  très  purs.  Par  sa  piété,  ses  belles  qualités  d’âme  et  son  coloris  expres- 
sif, Thierry  Bouts  était  tout  désigné  pour  le  tableau  de  dévotion.  Il  a dû  peindre  de 
nombreuses  Madones  et  certains  critiques  veulent  même  qu’il  a sinon  inspiré  la  grande 
série  de  Vierges  à l’Enfant  (données  tantôt  à van  der  Weyden,  tantôt  au  peintre  de 
Louvain)  du  moins  sensiblement  modifié  par  ses  propres  œuvres  la  vision  que  maître 
Roger  avait  de  la  Madone  au  début  de  sa  carrière.  On  donne  à Thierry  Bouts  la  belle 
Madone  Spitzer  actuellement  à la  National  Gallery  et  qui  est  très  étroitement  parente 
des  Madones  attribuées  à Roger  et  ses  disciples  (celles  notamment  du  Musée  de 
Bruxelles).  D’autres  Vierges  à l’Enfant  sont  cataloguées  sous  le  nom  de  Bouts  à Berlin, 
à Anvers,  (Fig.  L)  à Francfort, à Florence  (Bargello).  On  attribue  également  quelques 
portraits  au  peintre  de  Louvain  ; la  collection  Oppenheim  en  possède  un  fort  beau  ; mais 
Thierry  Bouts,  qui  prête  une  si  grande  vérité  physionomique  aux  acteurs  de  ses  compositions, 
n’est  pas  un  traducteur  très  sévère  des  formes  individuelles.  On  a pu  lui  reprocher 
d’être  encore  moins  portraitiste  que  Roger  van  der  Weyden. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  à décrire  les  œuvres  douteuses  qui,  en  Espagne,  en 
Angleterre,  en  Allemagne,  en  Autriche,  en  Hollande,  sont  candidates  au  catalogue  du 
maître  ou  même  y ont  été  introduites  sans  hésitations  (t).  Mais  il  est  un  groupe  de  tableaux 
dont  les  deux  chefs-d’œuvre  sont  un  triptyque  de  Y Adoration  des  rois  (pinacothèque  de 
Munich)  et  le  Martyre  de  saint  Hippolyte  (cathédrale  de  Saint-Sauveur,  Bruges)  qui 
retient  notre  attention.  Il  pourrait  figurer  dans  la  liste  des  œuvres  certaines  de  Thierry, 
si  quelques  particularités  ne  faisaient  croire  plutôt  au  travail  d’un  épigone  plus  gracieux 
et  plus  poétique  que  son  sévère  modèle,  mais  moins  sûr  dans  l’art  de  la  perspective  et  moins 
impeccable  dans  la  science  du  dessin  (2).  Le  Martyre  de  saint  Hippolyte  (Fig.  LV)  est  un 

(1)  Il  nous  semble  que  parmi  les  travaux  consacrés  à Th.  Bouts,  celui  de  M.  Heiland,  cité  p.  79,  contient  le  plus  remar- 
quable essai  de  catalogue  des  œuvres  du  maître. 

(2)  Cet  épigone,  M.  Karl  Voll  le  désigne  sous  le  nom  de  « maître  de  la  Perle  du  Brabant  ».  Voici  quelles  seraient  ses 
principales  œuvres  : L’ Adoration  des  rois  de  Munich  (exquis  tableau  provenant  de  Bruxelles  et  que  les  frères  Boisserée  appelèrent  la 
Perle  du  Brabant),  le  Martyre  de  saint  Hippolyte  (Bruges),  une  petite  Vierge  (Louvre),  une  Madone  trônant  (National  Gallery),  un 
Moïse  devant  le  buisson  ardent  (Coll.  R.  Kann,  Paris),  une  autre  Adoration  des  rois  (Gai.  Liechtenstein). 
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triptyque  qui  montre  au  centre  l’écartèlement  du  saint  par  quatre  chevaux  sauvages  qu’ex- 
citent les  valets  du  bourreau.  Sur  l’un  des  volets  le  saint  est  interrogé  par  l’empereur; 
sur  l’autre  le  donateur  Hippolyte  de  Berthoz  et  sa  femme  Elisabeth  de  Keverwick 
s’agenouillent  dans  un  très  beau  paysage.  Les  patrons  des  donateurs  : saint  Hippolyte 
et  sainte  Elisabeth  sont  représentés  en  grisaille,  à l’extérieur  des  volets.  Le  corps  du 
martyr  n’a  plus  cette  remarquable  sérénité  du  saint  Erasme  de  Louvain  ; pourtant  les 
figures  sont  bien  distribuées,  et,  n’était  une  certaine  absence  de  vraie  grandeur,  le  nom  de 
Thierry  Bouts  s’imposerait  sans  conteste  (1).  Le  meilleur  morceau  du  triptyque  de 
saint  Hippolyte  est  le  volet  des  donateurs.  Le  paysage  crépusculaire  où  se  dressent  des 
maisons  paisibles  est  plein  de  poésie,  d’une  poésie  fine  et  élégiaque  qui  annonce 
Memlinc.  Les  saints  patrons  des  donateurs  ne  figurent  pas  dans  le  même  volet,  — 
particularité  à noter  également  dans  le  retable  de  V Annonciation  du  Maître  de  Flémalle. 
Ma  is  le  Martyre  de  saint  Hippolyte  offre  en  outre  cette  nouveauté  de  montrer  pour  la 
première  fois  des  personnages  profanes  dans  un  paysage.  Les  figures  sont  si  indivi- 
duelles qu’elles  détruisent  l’unité  du  triptyque  et  si  vivantes  qu’on  les  tient  généralement 
pour  l’œuvre  d’un  autre  artiste  qui  aurait  achevé  le  volet  et  qui  ne  serait  rien  moins 
que  l’expert  de  la  Légende  d’Othon  : Hugo  van  der  Goes.  De  bons  critiques  estiment 
pourtant  que  l’œuvre  est  tout  entière  d’une  même  main.  L’auteur  du  Martyre  de  saint 
Hippolyte  devrait  être  considéré  comme  le  meilleur  disciple  de  Thierry  Bouts. 

Celui-ci  connut  des  imitateurs  moins  remarquables.  Le  Musée  d’Anvers  possède 
une  série  de  peintures  qui  s’inspirent  avec  plus  ou  moins  de  bonheur  de  sa  manière  : 
le  Saint  Liénard  délivrant  des  prisonniers,  œuvre  assez  curieuse  (Fig.  LVl),  la  Trans~ 
lalion  du  corps  de  saint  Hubert,  et,  le  « portrait  » de  saint  Hubert.  Dans  cette  dernière  œuvre 
les  accessoires  sont  fort  bien  peints  et  la  physionomie  du  saint  a les  caractères  des 
figures  de  Thierry  Bouts.  Une  'Résurrection,  même  musée  (Fig.  LIX),  est  peinte  aussi 
sous  l’influence  du  portraiteur  de  Louvain. 

Avant  le  28  janvier  1473  Thierry  Bouts  avait  épousé  en  secondes  noces  Elisa- 
beth van  Voshem,  veuve  d’un  boucher,  Jean  de  Thenis  ou  van  Thienen.  La  seconde 
femme  du  maître  devait  être  encore  assez  jeune;  elle  était  fort  riche  en  outre  et  sa 
fortune  semble  même  avoir  valu  quelques  ennuis  au  peintre.  Un  boucher  ayant  réclamé 
une  dette  due  par  Arnould  van  Voshem,  beau-père  d’Elisabeth,  il  y eut  procès  au  cours 
duquel  Thierry  Bouts  donna  plusieurs  fois  procuration.  On  a supposé  qu’il  se  fit  ainsi 
remplacer  à cause  de  sa  santé  chancelante.  Il  mourut,  en  effet,  peu  de  temps  après  son 


(1)  Pour  Friedlânder,  l'œuvre  est  sûrement  de  Bouts.  Mais  il  reconnaît  qu’elle  n’est  pas  à la  hauteur  des  tableaux  de  Lou*- 
vain  et  qu’elle  est  moins  bien  conservée. 
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second  mariage,  le  6 mai  1475  d’après  Molanus.  Il  vivait  encore  le  3o  avril  1475; 
ses  filles  furent,  à ce  moment,  « dotées  d’une  rente  qui  devait  servir  à leur 
entretien  au  couvent  (t)  ».  Trois  jours  avant,  le  27  avril  1475,  le  testament  du 
maître  avait  été  reçu  par  le  notaire  public,  Jean  Amelen.  L’artiste  y favorisait  autant 
que  possible  Elisabeth  van  Voshem...  Nous  ne  chercherons  pas  à tirer  des  commen- 
taires de  ces  circonstances.  Comme  Jean  van  Eyck,  comme  Rubens,  Thierry  Bouts  vit 
ses  dernières  années  éclairées  de  l’amour  d’une  jeune  femme.  Mais  tenons  pour  assuré 
que  sa  vie  privée  fut  scrupuleuse  comme  son  art  ; si  nous  ne  devinions  le  caractère  du  maître 
à travers  des  documents,  nous  pourrions  le  lire  à travers  sa  peinture.  Sans  faste  inutile, 
sans  grands  élans  tragiques,  celle-ci  n’est-elle  pas  faite  de  probité,  de  sincérité  et 
d’une  impeccabilité  telle  qu’on  y sent  la  plus  religieuse  des  consciences?  Son  coloris 
contenu,  de  qualité  rare,  ne  veut  point  recourir  aux  ors,  aux  nimbes,  aux  accessoires 
brillants.  Son  art  n’est  ni  somptueux,  ni  princier,  ni  passionné.  Comme  celui  du 
grand  florentin  Ghirlandajo,  il  revêt  un  caractère  d’austérité  bourgeoise.  On  a souligné 
avec  d’autant  plus  d’insistance  le  flegme  de  ses  personnages,  qu’on  a tenté  de  détacher 
Bouts  de  l’école  flamande  pour  en  faire  un  maître  hollandais  (2).  Mais  ses  figures 
— où  les  hommes  l’emportent  en  nombre  et  en  intérêt  — n’ont  point  l’impassibilité 
que  l’on  dit.  Leur  beauté  ou  leur  signification  morale  est  seulement  contenue,  tout 
comme  l’émotion  de  l’artiste.  Il  s’agit  de  découvrir  l’une  et  l’autre.  Quant  à l’expression 
de  la  couleur,  la  vérité  nouvelle  de  la  lumière,  le  sens  profond  du  paysage,  — ce 
sont  des  mérites  incontestables  chez  le  peintre  de  Louvain.  Ils  expliquent  la  grande 
influence  de  Thierry  Bouts  sur  Memlinc,  Gérard  David,  Quentin  Metsys,  le  maître 
de  la  Mort  de  Marie,  son  prestige  sur  les  Renaissants  du  xvie  siècle  et  l’admiration 
de  plus  en  plus  sérieuse  de  la  critique  contemporaine  pour  son  génie. 


(1)  Elles  étaient  entrées  au  couvent  de  Saintes-Agnès.  C(.  Van  Even  : Thierry  Bouts,  p.  19. 

(2)  Karl  Voll,  Paul  Heiland  notamment. 


LVIII,  — ALBERT  BOUTS 
Jésus  clic:  Simon  le  Pharisien  (v.  | 
(Muscc  de  Bruxelles). 


X 


Le  Maître  de  l’Assomption  de  la  Vierge 

A 

Albert  Bouts 


Thierry  Bouts,  avons-nous  dit,  eut  deux  fils,  peintres  tous  deux.  Dans  les 
documents  Thierry  l’aîné  porte  le  titre  de  « piclor  ymaginum  ».  On  n’a  que  peu  de 
renseignements  sur  sa  vie.  Il  fut  riche  et  mourut  avant  1491,  laissant  un  fils  Jean, 
peintre  également. 

Le  cadet,  Albert,  avait  atteint  sa  majorité  vers  1476.  Marié  deux  fois,  il  possé- 
dait des  propriétés  à Louvain,  des  fermes,  terres,  prairies  et  bois  à Overryssche.  Il 
mourut  au  mois  de  mars  1548.  Molanus  dit  qu’il  orna  de  ses  productions  plusieurs 
églises  de  Louvain,  notamment  celle  des  Augustins.  En  outre  « il  fit  don  à la  chapelle 
de  Notre-Dame  du  petit  chœur,  dans  la  collégiale  de  Saint-Pierre,  d’une  Assomption 
de  la  Vierge  dont  l’exécution  exigea  plus  de  trois  années  de  travail  » (1).  Le 
Musée  de  Bruxelles  possède  une  Assomption  (2)  qui  a été  signalée  comme  étant 
l’œuvre  offerte  par  Albert  Bouts  à la  chapelle  de  Notre-Dame,  de  la  collégiale 

(1)  « Aibertus  Bouts,  filius  Theodoricî,  multa  devote  Lovanii  depinxit  ad  Augustirenses  et  alibi.  Cappellae  tealae  Mariac 
donavit,  in  parvo  choro,  Altare  Assumptionis  beatae  Mariae,  quod  audio  eum  non  potuisse  triennio  absolvere,  » Cf.  Hulin.  Calalcgve 
p.  XXI. 


(2)  N°  534  du  cat.  A.hJ.  Wauters. 
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de  Saint-Pierre.  Ce  tableau  a permis,  par  comparaison,  de  grouper  sous  le 

nom  d’Albert  Bouts  un  grand  nombre  d’œuvres  dispersées  dans  les  galeries  euro- 
péennes. La  Belgique,  pour  sa  part,  conserve  un  nombre  respectable  de  tableaux  de  ce 
« Maître  de  l’Assomption  » dont  l’identification  avec  le  cadet  des  frères  Bouts  n’est 
plus  guère  discutée.  Ce  fils  d’un  homme  de  génie  délaisse  les  fortes  vertus  de  l’ate- 
lier paternel  pour  verser  dans  des  raffinements  d’un  goût  douteux.  L’école  de  Lou- 
vain est,  avec  lui,  en  pleine  décadence.  Dans  son  Assomption  (Fig.  LVII)  les  tons 
bleuâtres  dominent,  le  dessin  est  appuyé  et  anti-pictural,  les  têtes  sont  déplaisantes, 
ravagées,  terreuses.  La  peinture  des  volets  est  plus  légère,  plus  sympathique,  plus 

blonde.  Le  paysage  seul  est  vraiment  remarquable  avec  ses  combinaisons  d’éléments 
locaux  et  ses  lointains  azurés  où  commencent  à se  faire  sentir  les  influences  méridio- 
nales. Le  peintre  figurerait  à titre  de  donateur  dans  le  volet  gauche,  avec  sa  seconde 
femme  Élisabeth  de  Nausnydere.  On  s’est  demandé  si  le  personnage  agenouillé  dans 
l’autre  volet  n’était  pas  son  oncle  maternel  Henri  van  der  Bruggen,  dit  Mettengelde, 
qui  avait  été  son  tuteur. 

La  réplique  de  ce  tableau-type  (conservée  au  même  musée)  (1)  a été  par 
malheur  fort  restaurée;  les  collines  du  fond  et  les  deux  figures  qui  soutiennent  la 

Vierge  sont  repeintes  en  tons  criards.  L’ensemble  produit  le  plus  fâcheux  effet  et  les 
personnages  du  cortège  funèbre  qui  circule  au  second  plan  sont  tout  à fait  médiocres. 
La  comparaison  de  la  Cène  d’Albert  Bouts  (Fig.  LXI,  Musée  de  Bruxelles)  (2), 
avec  celle  de  l’église  Saint-Pierre,  fait  sentir  également  la  distance  qui  sépare  le 
fils  du  père.  La  disposition  des  apôtres  dans  le  tableau  de  Bruxelles  est  la  même  que 
celle  du  chef-d’œuvre  de  Louvain;  mais  les  têtes  sont  grimaçantes;  l’artiste  se 

contente  pour  les  cheveux,  les  rides,  la  barbe,  de  procédés  très  conventionnels. 
Les  accessoires  pourtant  sont  excellents  et  les  étoffes  bien  traitées,  encore  que  le 
peintre  adopte  un  système  de  plis  très  artificiels;  enfin  la  cheminée  du  fond  indique 
qu’Albert  Bouts  — qui  appartient,  par  ses  origines,  à la  période  « classique  » de  la 
peinture  du  xve  siècle,  — admira  sans  réserve  les  nouveautés  décoratives  importées 
d’Italie.  Le  petit  tableau  Jésus  chez  Simon  le  Pharisien  (Fig.  LVIIl),  qu’on  lui  attribue 
également  au  Musée  de  Bruxelles  (3),  est  peint  avec  plus  de  sûreté  que  le  tableau 
précédent  ; les  chairs  sont  bien  modelées  et  l’on  retrouve  un  accent  italien  dans  la 
désinvolture  du  personnage  debout.  Un  bout  de  paysage  — aurore  ou  coucher  de 
soleil  — est  indiqué  avec  finesse.  La  composition  reproduit  en  sens  inverse  un 

(1)  N°  535  du  cat.  A.  J.  Wauters. 

(a)  N°  542  du  cat.  A.  J.  Wauters. 

(3)  N°  626  du  cat.  A.  J.  Wauters. 


LX.  — ALBERT  BOOTS 
Sainte  Famille  (v.  p.  89) 

( Musée  d'Anvers) . 


LXI.  — ALBERT  BOUTS 
La  Cène  (v.  p.  88) 

( Musée  de  Bruxelles ). 


LXIl . — ALBERT  BOUTS 


La  Nativité  (v.  p.  89) 
( Musée  d’Anvers). 
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tableau  de  la  collection  Thiem  (San  Remo)  attribuée  à Thierry  Bouts  père.  C’est 
une  œuvrette  séduisante  ainsi  que  le  Saint  Jérôme  du  Musée  de  Bruxelles  (1)  où  vibre 
un  écho  lointain  de  la  manière  eyckienne,  tandis  que  le  Donateur  et  la  Donatrice 
au  même  Musée  ( z ),  sont  des  œuvres  peintes,  ou  plutôt  bâclées,  à la  façon  de  la 
réplique  de  Y Assomption. 

L’art  d’Albert  Bouts  peut,  on  le  voit,  être  étudié  en  ses  différents  aspects  au 
Musée  de  Bruxelles.  Les  deux  Assomptions,  la  Cène,  Jésus  chez  Simon  le  Pharisien, 
le  saint  Jérôme  donnent  une  idée  suffisante  de  son  art  inégal  qui  n’a  certes  pas 
négligé  l’observation  de  la  nature  mais  qui  a manqué  de  volonté  technique.  Une  visite 
au  Musée  d’Anvers  permet  de  compléter  l’étude  de  cet  artiste.  On  y voit  d’Albert 
Bouts,  notamment,  une  .Nativité  (Fig.  LXÏi)et  une  Sainte~Famille  (Fig.  LX).  La  Vierge 
dans  le  dernier  tableau  est  charmante.  La  Nativité,  pleine  d’animation,  d’une  tonalité 
claire,  fait  penser  à la  fois  à Hugo  van  der  Goes  et  au  Maître  de  Moulins.  Albert 
Bouts  aura  sans  doute  vu  la  célèbre  Nativité  que  van  der  Goes  peignit  pour  les  Portinari 
et  qui  frappa  si  vivement  aussi  le  Maître  de  Moulins.  L’influence  du  célèbre  moine-artiste 
de  Rouge-Cloître,  se  reconnaît  encore  dans  l’œuvre-type  du  fils  Bouts  : Y Assomption 
mentionnée  plus  haut.  Ce  n’est  point  par  l’intransigeance  des  principes  que  brille  le  fils  de 
l’illustre  pourtraiteur  de  Louvain.  Mais  il  eut  d’heureuses  réussites;  pour  s’en  convaincre 
il  suffit  de  regarder,  dans  sa  Nativité  d’Anvers,  les  anges  qui  entourent  l’Enfant  divin, 
ceux  qui  se  déploient  en  guirlande  à la  voûte  de  l’étable,  et  les  bergers  qui  accourent 
pleins  de  ferveur,  comme  ceux  de  van  der  Goes,  à l’annonce  de  l’incroyable  nouvelle. 

(1)  N°  $48  du  cal.  A.  J.  Wawters. 

(»)  N°  536  du  cat.  A.  J.  Wauters. 


I 


Bibliographie  du  tome  1 (,) 


Anvers.  — Musée  Royal  des  Beaux-Arts.  Catalogue  des- 
criptif I.  Maîtres  anciens,  Jan  Boucherij,  Anvers,  1905 
(traduit  par  E.  van  Bladel.) 

Baes,  E.  — Sur  quelques  œuvres  de  Rogier  Van  der  Wey- 
den  (essai  de  classification  chronologique.)  Les  Arts  an- 
ciens de  Flandre,  Bruges,  1905. 

Berlin  (Kônigliche  Museen  zu).  — Beschreibendes  Verqeich- 
nis  der  Gemâlde,  Vierte  Auflage.  Speman,  Berlin,  1898. 

Boudrot,  Jean- Baptiste  (abbé).  — Le  Jugement  Dernier, 
Retable  de  V Hôtel-Dieu,  de  Reaune,  1875. 

Cavalcaselle  (cf.  Crowe.) 

Cloquet  (cf.  D Jagrange.) 

Crowe  et  Cavalcaselle.  — Les  Anciens  Peintres  Fla- 
mands, traduit  de  l’anglais  par  O.  Delepierre,  annoté  et 
augmenté  de  documents  inédits  par  A.  Pinchart  et  Ch. 
Ruelens,  Bruxelles,  F.  Heussner,  1862. 

De  Bast.  — Notice  sur  Thierry  Stuerbout,  connu  sous  le 
nom  de  Thierry  de  Harlem  (Dirk  van  Haarlem),  peintre 
de  l'ancienne  école  des  Pays-Bas.  a Messager  des  Sciences 
et  des  Arts  de  la  Belgique  »,  t.  I,  p.  17. 

De  Bruyn,  Ed.  — Thierri  Bouts.  « Art  moderne  »,  2 fé- 
vrier 1908,  Bruxelles. 

De  Haisnes  (Ch.).  — Histoire  de  l'Art  dans  la  Flandre, 
T Artois,  le  Hainaut  avant  le  XV»  siècle,  1886  Ch.  VIII, 
T Art  à Tournai. 

De  la  Grange  et  Cloquet.  — L'Art  à Tournai,  Casterman, 
Tournai,  1889. 

de  Mély,  F.  — Le  Retable  de  Beauns,  « Gazette  des  Beaux- 
Arts  »,  janvier  et  février  1906. 

De  Mont,  Pol.  — Les  Chefs-d’œuvre  d Art  ancien  à l’Ex- 
position de  la  Toison  d'Or.  Van  Oest,  Bruxelles,  1908. 

Dulberg,  F.  — Altholland  in  Wôrlit{,  « Zeitschrift  fur  bil- 
dende  Kunst  »,  1892. 

Du  même.  — Die  Frühollânder.  Haarlem,  Kleinmann,  1903. 

Durrieu,  P.  — La  Crucifixion  de  Bruxelles.  « Chronique 
des  Arts  »,  n°  28,  1904. 

Even,  E.  (van).  — L’Ancienne  école  de  Peinture  de  Lou- 
vain Bruxelles  et  Louvain,  1870. 

Exposition  de  la  Toison  dOr.  — Catalogue  Van  Oest  & Cie. 
Bruxelles,  1907. 

Facius,  Bart.  —De  Viris  illustribus,  in-40,  Florence,  1745 
(rédigé  en  1454-1455.) 

Floerke  (cf.  Van  Mander). 

Friedlander.  — Die  Brügger  leihausstellung  von  1902;  im 
Repertorium  XXVI,  Berlin,  1903. 

Du  même.  — Meisterwerke  der  niederlàndischen  Malerei 
auf  der  Ausstellung  qu  Brügge,  1902,  München,  1903. 

Goffin,  Arnold.  — Thiéry  Bouts.  « Collection  des  grands 
artistes  des  Pays-Bas».  Van  Oest,  Bruxelles,  1907. 

Guicciardini.  — Description  des  Pays-Bas  avec  plusieurs 
additions  remarquables  (intercalées  dans  le  texte,  par 
Pierre  du  Mont.)  Amsterdam,  1609. 

H asse,  C.  — Roger  van  Brügge,  der  Meister  von  Flemalle. 


Strasbourg,  1904.  — Roger  van  der  Weyden  und  Roger 
van  Brügge.  Strasbourg,  1905. 

Heiland,  Paul.  — Dirk  Bouts  und  die  Hauptwerke  seiner 
Schule.  Ein  stilkritischer  Versuch.  Inaugural-Dissertation 
zur  Erlangung  der  Doktorwürde.  — Strasbourg,  chez 
Ed.  Stein,  1902 

Helbig.  — L' Adoration  des  Bergers  du  Maître  de  Fié- 
malle.  « Revue  de  l’Art  chrétien  »,  5®  livraison. 

Du  même.  — Histoire  de  la  Peinture  au  Pays  de  Liège , de 
Thier,  Liège,  1873. 

Du  même.  — Nouvelle  édition  de  1903.  L'Art  mosan,  t 1, 
Bruxelles,  G.  Van  Oest  & Cie,  1906. 

Héris.  — Histoire  de  l’Ecole  flamande  de  peinture  du 
XVe  siècle.  (A c.  royale  de  Belgique  Mémoires  couronnés, 
t.  XXVII.) 

Hocquet,  Adolphe  — Roger  de  la  Pasture ; son  origine 
tournaisienne,  son  nom,  sa  nationalité . Casterman,  Tour- 
nai, 1903. 

Hofstede  de  Groot.  — Sur  La  Descente  de  Croix  de  la 
Mauritshuys  « Oudholland  ».  1901. 

Houtart,  Maurice.  — Jacques  Daret,  peintre  tournaisien 
du  XVe  siècle.  1907. 

Hulin  de  Loo.  — Catalogue  critique  de  V Exposition  de 
Bruges.  Siffer,  Gand,  1902. 

Du  même.  — Le  tableau  de  Tomyrus  et  Cyrus  au  Musée  de 
Berlin  e‘.  dans  l’ancien  palais  épiscopal  de  Gand.  « Bul- 
letin de  la  Société  d'Histoire  et  d’archéologie  de  Gand  », 
1901 . 

Huvsmans. — Trois  Primitifs.  Paris,  Vanier,  1905. 

Hymans,  Henri.  — L’Exposition  des  Primitifs  Flamands  à 
Bruges.  « Gazette  des  Beaux-Arts»,  3e  pér.  t.  XXVIIF,  1902 

Du  même.  — Le  Livre  des  Peintres  de  Cari  van  Mander. 
Traduction,  notes  et  commentaires,  t.  I,  Paris,  1884.  Cf. 
van  Mander. 

Du  même.  — Les  Musées  de  Madrid.  Le  Musée  du  Prado. 
(5e  art.)  k Gazette  des  Beaux-Arts  »,  t.  X.  3e  pér. 

Jacobsen,  E — Quelques  maîtres  des  vieilles  écoles  néer- 
landaise et  allemande  à la  Galerie  de  Bruxelles.  « Ga- 
zette des  Beaux-Arts  »,  octobre  et  novembre  1906. 

Kammerer,  L.  — Die  Landschaft  m der  deutschen  Kunst  etc. 
Leipzig,  1886. 

Kinckel.  — Die  Brüsseler  Raîhausbilder , Berne,  1867. 

Koch,  F.  — Un  élève  du  Maître  de  Flémalle.  « Reperlo- 
rium  fur  Kunstwissenschaft  »,  XXIVe  vol.,  4e  fasc. 

Laborde,  !..  (de).  — Les  ducs  de  Bourgogne,  Paris,  1849. 
— Inventaire  des  Tableaux,  Livres  et  Meubles  de  Mar- 
guerite d’ Autriche,  Paris,  1850. 

Lafenestre,  Georges.  — L'Exposition  des  Primitifs  fran- 
çais. Paris,  « Gazette  des  Beaux-Arts»,  1904. 

Lafenestre  et  Rightenberger.  — La  Peinture  en  Europe, 
« La  Belgique  »,  Paris,  Librairies  imprimeries  réunies 
(sans  date.) 

Loriquet,  H — Journal  des  T r avaux  <f  art  à Saint-  Vaast. 
Arras,  1889. 


(1)  Notre  bibliographie  ne  comprend  pas  les  ouvrages  consultés  pour  les  Van  Eyck.  Nous  renvoyons,  pour  ces  der- 
niers, à la  bibliographie  que  nous  avons  publiée  dans  notre  Renaissance  septentrionale,  même  éditeur. 


XXIX.  Roger  van  der  Weyden.  'Retable  des  Sept  Sacrements  : Baptême , Confirmation,  Con~ 

fession  (volet  de  droite).  44 

XXX.  Roger  van  der  Weyden.  Retable  des  Sept  Sacrements  : Ordination,  Mariage,  Extrême - 

Onction  (volet  de  gauche) 44 

XXXI.  Roger  van  der  Weyden.  Rieta 46 

XXXII.  Roger  van  der  Weyden  (?).  L’Annonciation 48 

XXXIII.  Roger  van  der  Weyden  (?).  Madone  avec  Enfant 48 

XXXIV.  Roger  van  der  Weyden  (d’après).  Madone  avec  Enfant 48 

XXXV.  Roger  van  der  Weyden  (École  de).  Madone  avec  Enfant  5o 

XXXVI.  D’après  Roger  van  der  Weyden.  Portrait  de  Philippe  le  Bon 5o 

XXXVII.  Roger  van  der  Weyden  (?).  Le  Chevalier  à la  Flèche 52 

XXXVIII.  École  de  Roger  van  der  Weyden.  Episodes  de  la  vie  de  Sl^Joseph 54 

XXXIX.  Inconnu  (Petrus  Christus?).  Déposition  de  Croix 56 

XL.  Inconnu  Mosan.  La  "Vierge  du  doyen  van  der  Meulen 58 

XLI.  Le  Maître  de  Flémalle  (Jacques  Daret?).  Retable  de  l’Annonciation 64 

XLII.  Le  Maître  de  Flémalle  (d’après).  La  Légende  de  saint  Joseph 66 

XLIII.  École  Brugeoise  (vers  i5oo).  Portement  de  Croix,  Crucifiement  et  Déposition  de 

Croix 66 

XLIV.  Le  Maître  de  Flémalle  (d’après).  Le  Christ  mort  sur  les  genoux  du  Père  Eternel  . 68 

XLV.  École  Néerlandaise  (vers  1460).  L’Annonciation.  68 

XLVI.  Le  Maître  de  Flémalle  (?).  Portrait  de  Barthélémy  Alalruye 70 

XLVII.  Le  Maître  de  Flémalle  (?).  Portrait  de  Marie  Pacy 70 

XLVIII.  Thierry  Bouts.  Le  Martyre  de  saint  Erasme 76 

XLIX.  École  du  Maître  de  Flémalle.  La  "Vierge  et  l’Enfant  Jésus 76 

L.  Thierry  Bouts.  La  "Vierge  et  l’Enfant  Jésus 76 

LI.  Thierry  Bouts.  La  Cène 78 

LII.  Thierry  Bouts.  La  Récolte  de  la  manne;  volet  du  retable  de  la  Cène 80 

LUI.  Thierry  Bouts.  La  Sentence  inique  de  l’Empereur  Othon 82. 

LIV.  Thierry  Bouts.  L’Empereur  Othon  réparant  son  injustice 82 

LV.  Thierry  Bouts  (ou  disciple  de).  Martyre  de  saint  "Hippolyte 84 

LVI.  Thierry  Bouts  (imitateur  de).  Saint  Liénard  délivrant  des  prisonniers 86 

LVII.  Albert  Bouts.  L’Assomption  de  la  "Vierge 86 

LVIII.  Albert  Bouts.  Jésus  chez  Simon  le  Pharisien 86 

LIX.  École  Harlemoise.  Résurrection 86 

LX.  Albert  Bouts.  Sainte  Famille 88 

LXI.  Albert  Bouts.  La  Cène 88 

LXII.  Albert  Bouts.  La  Nativité 88 


Table  des  Matières  du  Tome  I 


Pages. 

Préface  i 

I.  L’art  cosmopolite  du  XIVe  siècle 3 

II.  Peintures  de  la  fin  du  XIVe  siècle  et  du  commencement  du  XVe  siècle 

conservées  en  Belgique 7 

III.  Les  frères  van  Eyck 10 

IV.  Le  Retable  de  l’Agneau 18 

V.  Roger  van  der  Weyden 33 

VI.  Petrus  Christus 55 

VII.  La  Vierge  du  doyen  van  der  Meulen 5ç 

VIII.  Le  Maître  de  Flémalle 61 

IX.  Thierry  Bouts 73 

X.  Le  Maître  de  l’Assomption  de  la  Vierge  : Albert  Bouts 87 

Bibliographie 91 

Table  des  Planches ç3 

\ 


